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Kritika naturalizacije rasizma nad Afroameričani na primeru glasbenega videospota This is 
America 
 
Družba sicer sprejema rasne oznake in razlikovanja, vendar ne sprejema politik, ki so bile sprožene 
za ustvarjanje pravičnosti in tako ne spodbuja resnične vključenosti manjšinskih skupin. S 
prisotnostjo družbenih medijev se je ta problem še dodatno okrepil, zato rasizem v resnici nikoli 
ni bil odpravljen, temveč se je subtilno preobrazil v novi rasizem. Pod vplivom popularne kulture 
in kulturne industrije se tako dominantni družbeni red ohranja in spodbuja naturalizacijo rasizma, 
ko rasistične ideologije prežemajo kulturo do te mere, da jih doživljamo kot nekaj naravnega in 
normalnega. Z vzponom vizualne kulture in glasbenih platform, kot je YouTube, so videoposnetki 
postali močno orodje za nasprotovanje tem dominantnim ideologijam in glasbeniki aktivisti, ki 
vzpostavljajo kritično zavest javnosti. 
Z namenom interpretacije glasbenega videospota in razlage omenjene problematike je krovna 
analiza moje diplomske naloge semiološka analiza, ki jo dopolnim z narativno analizo. Ugotovitve 
so kritika zmanipuliranim diskurzom o Afroameričanih, rasizmu, policijski brutalnosti, nasilju ter 
kulturni industriji, ki vse našteto tudi normalizira. 
 




A criticism against African-American racism naturalization on the example of the music 
video This is America  
 
While society does accept racial labels and distinctions, on one hand, it does not accept policies 
that have been initiated to create a just society. Therefore, it does not encourage the inclusion of 
minority groups. This issue has only intensified with the involvement of social media, resulting in 
subtle transformation instead of elimination of it. Such a dominant social order is maintained under 
the influence of popular culture and cultural industry sustaining the naturalization of racism when 
racist ideologies permeate culture to such an extent that we experience them as something natural 
and normal. With the rise of visual culture and music platforms, such as YouTube, videos have 
become a powerful tool to oppose these dominant ideologies and musicians have become the ones 
who establish critical public awareness. 
To interpret the music video and explain the above-mentioned problem, the central analysis of my 
bachelor’s thesis is semiotic analysis, which I supplement with narrative analysis. The findings 
serve as a criticism of manipulated discourses on African-Americans, racism, police brutality, 
violence, and the cultural industry which normalizes all of the above. 
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1 UVOD  
 
 
Ko v medijih vidimo podobe pripadnikov črne rase, jih gledamo skozi novo lečo drugačnosti, ki 
nakazuje obstoj raznolikosti in istočasno zanika kontekst, za katerega rasne opredelitve in 
kategorizacije ustvarjajo družbeno neenakost. Na eni strani naša družba sprejema rasne oznake 
razlikovanja, na drugi pa ne sprejema politik, ki so bile sprožene za ustvarjanje pravične družbe, 
zato v resnici ne spodbuja vključenosti manjšinskih skupin. Littlefield (2008, str. 682) dodaja, da 
je novi rasizem kontekst, v katerem je metafora talilnega lonca prvotno ameriško družbo opredelila 
kot pluralistično družbo, ki izpoveduje rasno pravičnost in egalitarna načela enakosti, medtem ko 
v praksi spodbuja anglo-konformnost. 
Čeprav glasbeni videoposnetki ne morejo v celoti odražati resničnega življenja, lahko pomembno 
vplivajo na percepcijo javnosti in oblikovanje javne razprave. Na tak način so glasbeniki 
privilegirani s sposobnostjo določanja norm, izraženih preko videospotov, ki v le nekaj minutah 
dosežejo množice gledalcev. Gledalci padejo v svet videospota, svet, ki ni omejen; doživljajo ga 
skozi leče umetnika in prav zato je vpliv glasbenika in njegovih odločitev tu ključnega pomena. Z 
napredkom medijske tehnologije in povečanega dostopa do le-te ter s pomočjo glasbenih platform 
kot je YouTube, so videoposnetki postali globalno orodje za širjenje kulturnih rasnih in razrednih 
ideologij. Pogosto tudi odražajo in reproducirajo institucionalni kontekst, v katerem nastajajo – 
predstavljajo ideologije ustvarjalca vsebine (Smith, 2019, str. 182–184). Glede na to, da ima 
YouTube moč fiksiranja diskurzov in družbenega reda, bi potemtakem lahko bil tudi potencialni 
alternativni prostor, kjer bi posamezniki, vsaj za gledalce, lahko prosto izrazili svoje mnenje proti 
rasističnim ideologijam.  
V svoji diplomski nalogi bom s pomočjo krovne, semiološke analize analizirala glasbeni 
videoposnetek in tako odgovorila na raziskovalno vprašanje, kakšni pomeni se skrivajo za 
denotacijami in konotacijami položaja temnopoltih v ZDA skozi glasbeni videospot This is 
America. Odgovore na to vprašanje bom izoblikovala tudi s pomočjo narativne analize, saj je za 
boljše razumevanje potrebno vplesti tudi sam lingvistični moment in narativne odnose med glasbo, 
besedilom ter ikonografijo. Ugotovitve mi bodo pomagale pri boljšem razumevanju in kritiki 




Omenjeno problematiko, ki jo razlagam s pomočjo vizualnih in tekstualnih kodov videospota, sem 
izbrala zato, ker sem oboževalka hip-hop glasbe in kulture. Hkrati me zanima področje video 
produkcije. Menim, da fenomenalen produkt gledalca pusti odprtih ust in ravno to me je vodilo k 
izboru dela Childish Gambina This is America, ki je na meni učinkovalo podobno. Poleg tega sem 
imela možnost izkusiti življenje v New Yorku, natančneje v Brooklynu. Nastanjena sem bila v 
afroameriškem predelu in kljub dejstvu, da sem bila skoraj edina belka v soseski, so me nadvse 
ljubeče sprejeli in bi se brez pomisleka tja lahko tudi vrnila. Ravno zaradi moje pozitivne izkušnje 
in druženja z njimi sem dodatno motivirana, da raziščem in opozorim na problem naturalizacije 
rasizma in posledično reprezentacije temnopoltih v medijih ter problematiko diskurzov o 
Afroameričanih kot kršiteljih zakona, kriminalcih, nasilnežih, neizobraženih, lenih, zabavljačih 
itd. Take predpostavke preveč zlahka pritegnejo pozornost na posameznike, namesto da bi šlo za 
razumevanje načina, kako je rasa vpeta v strukture, industrijo in ureditev delovanja interneta ter 
ostalih medijev.  
Na tej točki naj še poudarim, da je moja diplomska naloga študija primera, kjer se ukvarjam z enim 
videospotom, zato svojih ugotovitev ne posplošujem. Prav tako je zaradi polisemije znakov moja 
interpretacija ena izmed mnogih – vsak posameznik lahko znake razkodira na svoj način, medtem 





2 POLOŽAJ AFROAMERIČANOV V ZDA  
 
 
Zgodovina je po vsem svetu polna primerov, kjer so temnopolti ljudje obravnavani kot manjvredni. 
Dehumanizacija temnopoltih v Združenih državah Amerike sega vsaj v podpis ameriške ustave 
leta 1787, kjer je eden izmed členov določal, da afroameriški sužnji štejejo le tri petine človeka, 
kar kaže na njihov takratni nečloveški status. Takšna dehumanizirajoča spoznanja pa niso bila 
omejena le na Ameriko, temveč so se približno istega leta v Evropi dogajale podobne stvari. 
Zgodovinski primer tega je zasužnjena Južnoafričanka Saartjie Bartmann, ki so jo na začetku leta 
1800 poslali v London in jo tam razstavljali kot del šova v cirkusih, muzejih in barih. Ves čas je 
bila v kletki, napol gola, in ljudje so plačevali, da bi lahko videli njeno netipično veliko zadnjico. 
V očeh Evropejcev je bila Saartjie znana kot Hottentot Venera, ki ni veljala za popolnoma 
človeško, s čimer so opravičevali njeno objektivizacijo (Anderson in drugi, 2018, str. 461–462). 
Od 19. stol naprej je bilo suženjstvo v Ameriki sicer prepovedano, vendar daleč od tega, da bi 
prišlo do njegovega izkoreninjenja. Položaj temnopoltih se je po ukinitvi trgovine s sužnji komaj 
kaj izboljšal; nadaljeval se je skozi dolgo obdobje t. i. Jim Crow zakonov in segregacije tako v 
ZDA kot drugod po Evropi; posledice so vidne še danes (Van Dijk, 1993, str. 117). 
Ameriška družba se je tako izoblikovala iz binarnih etnocentričnih in zatiralskih predstav o rasi. 
Te predstave so usmerjale zgodnje koloniste, ki so Afričane opisovali kot zveri z živalskimi 
nagoni, kar je vplivalo na njihovo izkušnjo v ameriški družbi; seksualne upodobitve afriških žensk 
so delovale kot katalizator, ki je podžigal politiko rase. Ameriška družba je z ustvarjanjem 
pluralizma postala bitje hinavščine (Haslam, 2006, str. 252–253). 
Pluralizem, ki je vzorec rasne integracije, je predstavljal ameriško ideologijo – narod, ki bo sprejel 
in slavil rasne in etnične razlike ter hkrati potrjeval svojo pripadnost širši družbi. V praksi je 
ameriški pluralizem uveljavil anglo-konformnost in ustvaril ameriško identiteto, ki izključuje vse 
skupine zunaj norme in področja »beline«. To binarno razlikovanje med rasami je ustvarilo 
hierarhijo, v kateri so bile skupine »nebele« rase uvrščene v kategorijo »drugih«, kar se je prevedlo 
v slabši družbeni status. Namesto da bi ustvarili družbo, ki sprejema drugačnost, tako živijo v 
družbi, ki kaznuje in dehumanizira drugačne v vseh oblikah družbenega življenja. Teoretično bi 
morale rasne in etnične razlike ustvariti zagon in premiso pravične družbe. V praksi pa ameriška 
družba preko družbene politike, zakonov, običajev in norm, ki upravičujejo vse oblike zatiranja, 
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ustvarja družbeno strukturo, ki spodbuja neenakost ter prevlado na podlagi razreda, rase in spola 
(Littlefield, 2008, str. 675–676). 
Ture in Hamilton (1992, str. 20) sta rasizem definirala kot napovedovanje odločitev in politik glede 
na raso z namenom podrejanja rasne skupine in ohranjanja nadzora nad njo. Tradicionalna 
opredelitev rasizma družboslovcev se sicer bolj osredotoča na stališča in ideologijo ter na odnos 
med idejami in vedenjem. Tako se npr. definicija rasizma Pierra Van den Bergha (1967, str. 11) 
glasi, da gre za kakršen koli sklop prepričanj, kjer so organske in gensko prenešene razlike med 
človeškimi skupinami nemudoma povezane s prisotnostjo ali odsotnostjo določenih družbeno 
pomembnih sposobnosti ali značilnosti. Za namene znanstvene raziskave rasističnega vedenja je 
Turova in Hamiltonova definicija bolj priljubljena, ker Van den Berghova opredelitev običajno 
povezuje teorijo ali razlago pojava s svojim empiričnim opazovanjem s trditvijo, da rasizem 
obstaja le, če se za racionalizacijo rasne skupine uporablja vera v manjvrednost rasne skupine, 
trpinčenje ali podrejanje (Smith, 2010, str. 11). Ture in Hamilton (1992, str. 20–22) nadaljujeta, 
da je rasizem lahko očiten in subtilen. Zahteva dve tesno povezani obliki – posamezne ljudi bele 
rase, ki delujejo proti posameznim ljudem črne rase, in skupnost ljudi bele rase proti skupnosti 
ljudi črne rase. Prvi je tako individualni rasizem, drugi pa institucionalni. Individualni je sestavljen 
iz očitnih dejanj posameznikov, ki rezultirajo v smrti, nasilju in poškodbah. Institucionalni je manj 
očiten, veliko bolj subtilen in manj prepoznaven glede na to, kdo izvaja škodljivo dejanje. 
Vsekakor pa ni nič manj uničujoč za človeško življenje. Ker izvira iz delovanja uveljavljenih in 
spoštovanih sil v družbi, je deležen veliko manj obsodb javnosti kot prva. Ko so npr. teroristi bele 
rase razstrelili cerkev temnopoltih, kar je povzročilo smrt temnopoltih otrok, je bilo to dejanje 
individualnega rasizma, ki ga množični segmenti družbe ne odobravajo. Ko pa v istem mestu 
Birmingham v Alabami zaradi pomanjkanja ustrezne hrane, zavetišč in zdravstvenih ustanov 
vsako leto umre trikrat več temnopoltih dojenčkov (kot dojenčkov bele rase) in jih je na tisoče 
zaradi revščine in diskriminacije fizično pohabljenih in čustveno ter intelektualno prizadetih, 
govorimo o funkciji institucionalnega rasizma. Družba se bodisi pretvarja, da ne ve, da se to 
dogaja, ali pa v resnici ni sposobna smiselnega pristopa k dogajanju. Institucionalni rasizem temelji 
na aktivnem in razširjenem delovanju proti temnopoltim stališčem in praksam. Pri tem prevladuje 
občutek nadrejenosti v smislu, da so belci boljši od temnopoltih, zato morajo biti slednji podrejeni. 
Poleg tega očitna dejanja individualnega rasizma morda ne tipizirajo družbe, vendar institucionalni 
rasizem jo – s podporo prikritih in individualnih stališč rasizma. Tudi van Dijk (1993, str. 5) stremi 
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k temu, da manj nasilne oblike vsakodnevnega rasizma in subtilna dejanja, s katerimi se lahko 
srečujejo vsi pripadniki manjšinskih skupin v politiki, na delovnem mestu, v šoli, v vladnih 
agencijah, v trgovinah, v medijih, na javnih mestih ali v kakršni koli drugi interaktivni situaciji z 
ljudmi bele rase, povzročajo veliko resnejše in zahrbtnejše kumulativne strukturne učinke. 
Govorimo o obliki rasizma, kot ga zaznavamo v neformalnih pogovorih ali v medijih.  
Na tej točki lahko omenim tudi koncept dehumanizacije, ki se najpogosteje omenja v zvezi z 
etnično pripadnostjo, raso in sorodnimi temami, kot so imigracije in genocid. V tem 
paradigmatičnem kontekstu medskupinskih konfliktov naj bi nekatere skupine dehumanizirale 
druge. Dehumanizacija je proces, v katerem je skupina ali posameznik dojet in obravnavan kot 
»manj človeški«. V splošnem gre za zanikanje tistih lastnosti ali atributov, ki tvorijo to, kar pomeni 
biti človek. Po Haslamu (2006, str. 257) obstajata dva načina dehumanizacije posameznika ali 
skupine. Prvič, poznamo animalistično dehumanizacijo, ki vključuje zanikanje edinstvenih 
človeških lastnosti, kot sta civilnost in racionalnost, in jih s tem subtilno primerja z živalmi. 
Pogosto jo spremljajo čustva zaničevanja in gnusa, ki odražajo implicitno vertikalno primerjavo 
in težnjo po razlagi vedenja ljudi v smislu želja in poželenj in ne v smislu kognitivnih stanj. Kot 
primer Anderson in drugi (2018, str. 462) navajajo predvsem izenačevanje temnopoltih ljudi z 
opicami, ki je bila pogosto uporabljena metafora v kolonialni dobi in je odražala prepričanje, da 
so temnopolti primitivna bitja, ki niso v celoti razvita. V 19. in v začetku 20. stoletja, se je pojem 
temnopoltih kot opic pričel uporabljati v običajni popularni kulturi preko raznih razglednic in 
risanih filmov, ki so temnopolte vizualno upodabljali v opičji obliki s poudarjanjem opičjih 
lastnosti (npr. hranjenje z rokami). Sicer so v današnjih časih tako očitne dehumanizirajoče 
predstave skorajda izpadle, a vendar se še spomnite oglasa podjetja H&M, ki je za promocijo nove 
otroške kolekcije za modela izbralo temnopoltega dečka, ki je nosil pulover z napisom »Coolest 
Monkey in the Jungle«? 
Drug način dehumanizacije po Haslamu (2006, str. 258) je mehanska dehumanizacija, ki v 
nasprotju s prvim vključuje objektivno zanikanje bistvenih atributov človeške narave, kot so npr. 
toplina in čustvovanje. Taki ljudje so psihološko oddaljeni in socialno nepovezani. Pogosto jih 
spremljajo ravnodušnost, pomanjkanje empatije in abstraktni pogled na druge. Tako se jih primerja 
s stroji in predmeti. Anderson in ostali (2018, str. 462–463) dodatno poudarjajo, da se je na 
temnopolte ženske že od nekdaj gledalo kot na seksualne objekte. Znana je stereotipna upodobitev 
Jezabel – privlačne in zapeljive Afroameričanke, ki je cenjena zgolj zaradi svoje spolnosti. Je 
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svetovna zapeljivka, zreducirana na svoje telo, katere naloga je, da zadovoljuje poželenja drugih. 
Tak način seksualizacije je mogoče opaziti tudi v današnjih medijih, kjer so temnopolte ženske v 
večji meri hiperseksualizirane od žensk bele rase. Turner (2011, str. 185) je analiziral vsebino 120 
glasbenih spotov, kjer je prišel do zaključkov, da so temnopolte ženske pogosteje prikazane v 
provokativnih oblačilih, kjer je poudarjen njihov seksualni videz; poleg tega so velikokrat 
predstavljene kot dekorativni predmeti, katerih namen je izgledati privlačno in zaželeno za moški 
del občinstva. Sicer so se radikalni primeri dehumanizacije in objektivizacije temnopoltih v 
primerjavi s preteklostjo oslabili, vendar to ne pomeni, da ne obstajajo več – pomaknili so se na 
bolj subtilno raven. 
 
 
2.1 Vzpon novega rasizma in vpliv elit 
 
Raziskovalci glede rasizma poudarjajo, da gre za izjemno trdovraten fenomen, ki se nenehno 
spreminja, oblikovno in vsebinsko prilagaja in s tem upira lastni definiciji. Že na začetku 80. let 
prejšnjega stoletja se pozornost preusmerja v nove oblike rasizma. Eden ključnih prispevkov 
novejših analiz rasizma pravi, da sta se od 80. let prejšnjega stoletja naprej kot analitična termina 
uveljavila novi rasizem oz. neorasizem. Po Julašičevi (2015, str. 30) se »novi rasizem razlikuje od 
»starega« predvsem po tem, da se ne opira več na domnevno dane biološke razlikovalne temelje 
oziroma na pojem rase, temveč predvsem na kulturne dimenzije različnih skupin in lastnosti, ki so 
pripisane »pripadnikom« le-teh, npr. narodnost, običaji, religija, prehranske navade, način 
oblačenja in kultura (vsakdanjega) življenja«. Na tak način je domnevno nespremenljiva biološka 
osnova rasizma potisnjena v ozadje; v ospredje pa se pomakne dejansko relativno izmuzljiv in 
fluiden korpus kulturno utemeljenih »lastnosti«, ki jih je posameznikom in skupinam mogoče 
precej poljubno pripisovati. Gilroy (1990, str. 266–267) poudarja, da je pomemben moment 
definicije novega rasizma tudi razkritje dejstva, da se za rasizmom največkrat skriva daljši proces 
rasizacije neke skupine in da se skozi ta proces rasa in skupina šele konstituirata. Pojem rase je 
proti koncu 20. stoletja postopoma izginjal; nadomestil ga pojem kulture, tako da se je 
problematični rasni »drugi« začel utelešati predvsem kot kulturni »drugi«. Kulturalizem novega 
rasizma je prišel v ospredje takrat, ko se je rasa začela definirati predvsem kot razlika in ko 
odločilno vprašanje ni bila več hierarhija. Kulturalizem tako drugega ne postavlja kot 
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manjvrednega zaradi njegovega domnevnega manjka kulture tako, kot je veljalo v »starem« 
rasizmu, temveč v ospredje postavlja kulturo in domnevno drugačne vrednote, ki so problematične 
in moteče ali pa je poudarek celo na »preveč« kulture, preveč druge, drugačne, »njihove« kulture. 
Kultura je tako predstavljena kot nekaj homogenega, trdnega, kot fiksna lastnost določenih skupin. 
Tako so recimo, kot poudarjata Guo in Harlova (2014, str. 289), Afroameričani v ZDA »moteči« 
zaradi glasbe, ki jo poslušajo, zaradi plesov, ki jih plešejo, ali zaradi slenga, ki ga govorijo. Ko se 
kulturno utemeljena razlika vzpostavi kot rasna, se v mnogih primerih tudi naturalizira in na tak 
način se domnevnim pripadnikom rase pripisujejo tudi biološke in fenotipske lastnosti, ki pred tem 
procesom niso obstajale oziroma niso bile videne kot »rasne« lastnosti. Vendar pa kulturalizacija 
ne pomeni rahljanja ali zmanjševanja rasizma. »Nadomestitev pojma rase s kulturo tako ni rezultat 
kakšnega razsvetljenega uvida o neobstoju ras kot biološke predpostavke rasizma. Biološka rasa 
kot osnova rasizma je bila namreč ravno tako psevdoznanstveni konstrukt« (Julašič, 2015, str. 31).  
Van Dijk v svoji knjigi Elite Discourse and Racism (1993, str. 8–11) izpostavlja, da so k nastanku 
novega rasizma in celotni reprodukciji le-tega veliko prispevale politične, medijske, izobraževalne, 
akademske in korporativne elite, in sicer s predhodnim oblikovanjem dominantnega etničnega 
konsenza. Elite s svojim vplivom, prevlado nad sredstvi simbolične reprodukcije in 
obvladovanjem komunikacijskih pogojev pri oblikovanju družbenega uma izoblikujejo etično 
soglasje, potrebno za legitimizacijo lastne moči in za njihovo vodstvo pri ohranjanju prevlade. 
Značilne lastnosti elitnega rasizma so njegovo zanikanje in ublažitev le-tega. Navadni ljudje so 
bolj ali manj pasivni udeleženci številnih vrst diskurza in komunikativnih dogodkov (dogodkov v 
množičnih medijih, politiki, izobraževanju itd.), ki jih elite nadzorujejo. Tako elite v veliki meri 
opredeljujejo in omejujejo glavne življenjske možnosti manjšinskih skupin zlasti v izobraževanju, 
zaposlovanju, gospodarskih in družbenih zadevah, medijih ter kulturi. Spontani popularni rasizem 
je lahko učinkovit le, če ga množični mediji in podobne oblike javnega diskurza, ki ga elite 
nadzorujejo, širijo po celotnem prebivalstvu. Tako je družbeni um v bistvu oblikovan z javnim 
diskurzom in če javni diskurz večinoma nadzorujejo različne elitne skupine, to med slednjimi 









Pri moji analizi videospota bodo torej še posebej pomembne subtilne diskurzivne dimenzije 
sodobnega (elitnega) rasizma, zato naj na tej točki razložim, kaj diskurz sploh je.  
Diskurz velja za izmuzljiv pojem, ki ga lahko opredelimo z različnimi definicijami; hkrati lahko 
katero koli izmed njih postavimo za edino možno. Pa vendar je sodobnim teorijam diskurza skupna 
preliminarna definicija, ki pravi, da je diskurz specifičen način sporočanja o svetu ali razumevanju 
sveta oziroma enega izmed njegovih vidikov stvari (Jorgensen in Phillips, 2002, str. 1). Po 
Foucaultu oblikuje, kako je svet razumljen in kako v njem potekajo stvari. Ožje gledano diskurz 
pomeni tudi »rabo jezika v odnosu do družbenih, političnih in kulturnih oblik – je jezik, ki odraža 
družbeni red in hkrati jezik, ki oblikuje družbeni red in posameznikovo interakcijo z okoljem« 
(Jaworski in Coupland v Vezovnik, 2009, str. 11).1 Tudi Neadova (1988, str. 4) pravi, da je diskurz 
posebna oblika jezika z lastnimi pravili, konvencijami in institucijami, znotraj katerih se proizvaja 
in kroži. Kot primer navede umetnost, za katero pravi, da jo je mogoče razumeti kot diskurz, kot 
neko specializirano obliko znanja, saj je diskurz umetnosti v 19. stol sestavljen iz združevanja 
vizualnih podob, jezika in struktur kritike, kulturnih institucij ter vrednot in znanj, ki so bila 
opredeljena skozi visoko kulturo. Tako umetnost ne postane točno določena vrsta vizualnih podob, 
temveč znanje, ustanove, predmeti in prakse, ki delujejo tako, da določene podobe definirajo kot 
umetnost in druge kot ne-umetnost. Diskurzi so artikulirani z raznovrstnimi vizualnimi, besednimi 
slikami in besedili ter tudi s praksami, ki jih ti jeziki dovoljujejo.  
Tako smo prišli do ugotovitve, da je tudi o vizualnosti mogoče razmišljati kot o nekakšnem 
diskurzu, saj bo specifična vizualnost nekatere stvari na določen način naredila vidne, druge stvari 
nepredvidljive in predmeti bodo delovali znotraj tega vidnega polja. Raznolikost oblik, preko 
katerih je mogoče artikulirati diskurz, pomeni, da je intertekstualnost ena izmed ključnih prvin 






1 Jaworski, A. in Coupland N. (1999). Introduction: Perspectives on discourse analysis. V A. Jaworski in N. Coupland 
(ur.), The discourse reader (str. 1–44). London: Routledge. 
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2.1.2 Intertekstualnost  
 
Intertekstualnost se nanaša na način, kako pomeni katere koli diskurzivne slike ali besedila niso 
odvisni samo od tega besedila ali slike, temveč tudi od pomenov, ki jih nosijo druge slike in 
besedila. Gre torej za tekstualno interakcijo, ki se dogaja in proizvaja znotraj teksta. Julia Kristeva, 
ki je pojem intertekstualnosti prva ustvarila in opredelila ter uvedla v semiotiko, pravi, da avtor 
svoje tekste napiše na podlagi že napisanih tekstov in ne izhaja iz svojih originalnih misli. Končno 
besedilo je tako permutacija mnogih, kjer se trditve sekajo in nevtralizirajo (Juvan, 2000, str. 8–
11).  
Za tekstualno analizo videospota This is America ali pa katerega koli drugega medijskega teksta 
bo intertekstualnost pri dekodiranju pomenov igrala pomembno vlogo, saj avtorji besedil s 
pomočjo retoričnih figur zapakirajo oziroma namensko prepletajo pomene z namenom povečanega 
vplivanja na gledalce/bralce. Vezovnikova (2009, str. 118) dodaja, da z uporabo retoričnih figur, 
besede uporabljamo tako, da poleg svojega uveljavljenega pomena konotirajo še nek drugi pomen. 
Tako v tekstih pogosto naletimo na metaforo, sinekdoho, metonimijo, personifikacijo, 
eksklamacijo ter stavčne figure, kot so hiperbola ali epifora. Vse naštete so sredstvo argumentacije 
in prepričevanja občinstva, da prevzame stališče, ki ga avtor poudarja. 
 
2.1.3 Dominantni in subverzivni diskurz  
 
Jezik in diskurz nista odsev vnaprej določene realnosti. Reprezentacije slednje ustvarjamo s 
pomočjo jezika, ki se strukturira z različnimi vzorci diskurzov. To pomeni, da en glavni sistem 
pomnjenja ne obstaja, temveč imamo opravka z nizom sistemov oziroma diskurzov, kjer 
spreminjanje pomena določa hegemonski diskurz. Zato Vezovnikova (prav tam, str. 16) opozarja, 
da je potrebno spreminjanje in vzdrževanje diskurzivnih vzorcev analizirati glede na določen 
kontekst, v katerem jezik deluje. 
Po Hallu (1980, str. 400–407) mora določen dogodek najprej postati zgodba in šele nato lahko 
postane komunikacijski dogodek. Takrat postane dominanten diskurz; forma sporočila je nujna 
forma izgleda dogodka, saj lahko le tako pride od pošiljatelja k prejemniku. Vsaka družba tako 
konstruira dominantni kulturni red, v katerem so diskurzi hierarhično organizirani v dominantne 
pomene. Vendar pa ima vsaka kultura tudi svoje klasifikacije, zato se morajo novi dogodki, preden 
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dobijo smisel, najprej uvrstiti v določen diskurz – Hall temu pravi »mapping« ali zemljevidi 
pomenov, s pomočjo katerih kulture ohranjajo red. Vsaka družba konstituira dominantne pomene, 
ker obstaja vzorec prednostnega branja, ki ima v sebi institucionalni in ideološki red (set pomenov, 
prepričanj in praks), zaradi česar se lahko institucionalizira. Dominantni diskurz je tako tisti, ki 
dominira v družbi in ima zaradi tega tudi večjo moč, medtem ko je subverzivni diskurz velikokrat 
potisnjen v ozadje družbe, vendar kritičen do dominantnega. 
Tratnikova (2008, str. 41–46) poveže subverzivni diskurz z današnjo sodobno umetnostjo, za 
katero pravi, da je interaktivna in se zavzema za širšo angažiranost. Prav tako se je tudi bralec iz 
pasivnega sprejemnika preobrazil v aktivnega in ravno takšni uporabniki danes sooblikujejo 
pomene. Umetnost zanimajo načini kodiranja, pravila formacije form, pojmov in pravila formacij 
razumevanj – vezana je na diskurzivnost. Ni le praksa proizvajanja pomenov ali potrjevanja 
obstoječih diskurzov in ideologij, temveč je tudi mesto upora, ki z raznimi taktikami izziva 
dominantne sile ali pa jih samo preverja – deluje značilno subverzivno. Na tak način sfera 
umetnosti postaja prostor igre, mreženja, proizvodnje in intelektualnosti, umetnik pa kulturni 








3 POPULARNA GLASBA  
 
 
V letu 1996 je hip-hop skupina The Fugees svoj album The Score (Sony) prodala v več kot 8,5 
milijonih izvodov po vsem svetu, od tega 4,2 milijona v ZDA. Killing Me Softly, priredba 
uspešnice Roberte Flack iz leta 1973, je pristala na prvem mestu v 12 državah, kjer je bilo prodanih 
2,4 milijonov izvodov. Istega leta je rokerski band REM podpisal pogodbo z medijsko hišo Warner 
Brothers, ki je zagotovila največjo pogodbo v zgodovini v višini 80 milijonov dolarjev. Pesem 
Wannabe (Virgin) britanske dekliške skupine Spice Girls postane najbolj uspešen single vseh 
časov – prodanih je bilo 4,8 milijona izvodov po vsem svetu. Vrednost britanske glasbene 
industrije je dosegla vrhunec v višini 1,1 milijarde funtov, medtem ko je vrednost skupnega 
glasbenega trga v ZDA znašala 12,5 milijarde dolarjev. Ti dogodki in statistika kažejo na 
mednarodni komercialni in kulturni pomen popularne glasbe. Je globalno vseprisotna, zato smo 
izpostavljeni različnim oblikam le-te: v trgovskih središčih, v parkih, klubih; poslušamo jo lahko 
preko slušalk, zvočnikov, lahko si pogledamo mjuzikle, glasbene videospote preko MTV-ja, 
računalnika ali telefona itd. (Shuker, 2000, str. VII–VIII). V kulturnem smislu je popularna glasba 
očitno izjemnega pomena v vsakdanjem življenju ljudi; za nekatere je celo osrednja pri grajenju 
njihove družbene identitete.  
Shuker tudi izpostavlja (prav tam, str. VIII – IX), da je v kulturnem smislu vsa popularna glasba 
sestavljena iz hibrida glasbenih tradicij, stilov in vplivov. Hkrati je to ekonomski izdelek, v 
katerega vlaga veliko njenih potrošnikov. Rekordna prodaja, udeležba na koncertih, število 
izvajalcev, predvajanje na radiu in televiziji so merljivi kazalci njene priljubljenosti.  
 
 
3.1 Glasbeni upor 
 
V ameriški kulturi rasistične in seksistične ideologije prežemajo družbeno strukturo do te mere, da 
postajajo hegemonične v smislu, da jih doživljamo kot naravne, normalne in neizogibne. S tem 
procesom normalizacije se obstoječi odnosi moči in družbene resničnosti prikrivajo in 
naturalizirajo (Collins 2000, str. 5). Mediji in priljubljene kulturne oblike, kot so pesmi in 
videoposnetki, tu igrajo ključno vlogo, saj so lahko aparati za upor družbenemu in političnemu 
17 
 
sistemu. Tako je politična glasba v ZDA dosegla vrhunec v 60. letih prejšnjega stoletja in od takrat 
ni poniknila. Ko se je pop glasba razvejala, je znotraj vsakega stila rasla želja po petju in poslušanju 
glasbe družbenih sprememb, pa naj bodo to hip-hop, rap, reggae, country ali rock. Hip-hop lahko 
vodi boj. Tako na primer s pesmijo This is America Childish Gambino kritizira naturalizacijo 
rasizma. V pesmi The Whitest House pa Jasiri-X protestira proti današnji ameriški vladi. V dobi 
družbenih medijev pesmi lahko prepotujejo svet v sekundi. Ljudje več ne ponavljajo vplivnih 
govorov; z gotovostjo lahko rečemo, da lahko v istem trenutku na milijone ljudi poje isto pesem 
(Miller, 2020, str. 45–46). Glasba na tak način lahko prepriča in vlije voljo ljudem, da ostanejo 
močni za spopad z zatiranjem. V sodobni protestni glasbi se zdi, da glasbeniki ne protestirajo toliko 
proti določenim politikam in pravilom, temveč proti sami polarizaciji na sploh. 
 
3.1.1 Hip-hop kot žanr 
 
Rap izhaja iz hip-hop kulture, ki politično nasprotuje namišljeno prevladujoči večini (ljudem bele 
rase, predvsem elitam). Sestavlja velik delež Afroameričanov, je egalitarna, globalna in 
osredotočena na mladino. Manifestacijo te kulture predstavlja rap, ki je v osnovi poezija, vpeta in 
zavita v glasbeno zlitje notranjih in zunanjih ritmov ter melodij. Notranja glasba izvira iz raperjev, 
iz njihove organizacije besed, ki je pri rapu ključnega pomena. Najpomembnejša ideja, ki jo 
utelešata rap jezik in jezik afroameriške literature nasploh, je ta, da lahko odraža opozicijsko 
stališče, da izgovorjene besede lahko nasprotujejo obstoječim idejam in da svobodno lahko 
govorijo tisti, ki so popolnoma izključeni iz drugih vrst javnega diskurza, saj lahko le na tak način 
sporočajo svoj boj, jezo in frustracije. Še pomembnejše je njihovo odkritje, da imajo kot govorniki 
moč, moč, ki izhaja iz lastnega izražanja in se lahko dotakne na tisoče ljudi, ki so se znašli v 
podobnem položaju – revni in nemočni. Poleg tega vsi ti ljudje niso bili temnopolti, saj jih je ne 
glede na barvo kože hip-hop privabil z opozicijsko držo rapa, izražanjem nekakšne »zaznane« 
resnice in ker so bili raperji dojeti kot govorniki le-te (Pate, 2010, str. 25–29). Forman in Neal 
(2004, str. 497–499) dodajata, da se je vse skupaj začelo v jugovzhodnem Bronxu, kjer se je rap 
razvil kot del subkulture hip-hopa skupaj z breakdance-om in grafiti. Mladi so začeli z battli 
oziroma verbalnimi bitkami, kjer so rapali eden proti drugemu in tako želeli ustvariti nekaj 
kreativno-kritičnega; na koncu je publika določila, kdo je bil boljši. Vsebina je običajno združevala 
izkušnje zatirane temnopolte skupnosti ter obveščala belo raso o življenjskih pogojih le-te. 
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Odražala je skupne boje, vrednote, frustracije in strahove občinstva ter velikokrat subtilno 
kritizirala ameriško družbo, nasilje oblasti, kapitalizem, kulturno industrijo in rasizem ter 
diskriminacijo. Raperji so prihajali tudi iz Queensa, Brooklyna, Filadelfije, Atlante, Comptona 
itd.; s hitro rastjo hip-hop kulture in z napredkom tehnologije je rap sčasoma postal multikulturen 
(Pate, 2010, str. 25–29).  
 
3.1.2 Childish Gambino 
 
Eden izmed številnih glasbenikov, ki s pomočjo rapa izražajo svoje mnenje o problemu rasizma, 
diskriminacije in nasilja nad Afroameričani, je tudi Donald McKinley Glover, ki ustvarja pod 
odrskim imenom Childish Gambino. Ni samo raper, temveč je tudi pisatelj, igralec, komik in DJ. 
Rodil se je 25. septembra 1983 v Kaliforniji; otroštvo pa je preživel v Georgiji. Leta 2006 je 
diplomiral na newyorški univerzi iz dramatičnega pisanja. Svoj prvi glasbeni album Champ je 
izdal leta 2011; leta 2013 mu je sledil album z naslovom Because of the Internet. Tretji, Awaken, 
My Love!, je ugledal luč sveta leta 2016, četrti pa je še v izdelavi (»Donald Glover«, b. d.). Glasbeni 
videospot pesmi This is America, ki ga analiziram v nadaljevanju, je izdal 6. maja 2018. Še v istem 
dnevu je postal globalni fenomen, saj si ga je že v prvi uri ogledalo skoraj milijon ljudi. This is 
America se je na Billboardovi lestvici singlov povzpela na 1. mesto; na Grammyjih je bila leta 
2019 okronana za pesem leta, s čimer je postala prva rap pesem s tem nazivom v zgodovini 
(Cirisano, 2019). Glasbeni videospot je poln sovražnih stavk in glasbenega vpliva, povezanega z 
afroameriško kulturo v ZDA. V njem avtor zavzema močno stališče proti policijskemu nasilji v 
Ameriki, kritizira diskurze o Afroameričanih in rasizem ter kulturno industrijo, ki vse to 
normalizira. V videospot je vključil afroameriške glasbene vzorce, plesne sloge in poleg tega tudi 
aktualne dogodke, s pomočjo katerih vizualno ponazori policijsko nasilje in zatiranje 
Afroameričanov (Beresford, 2019). Kakorkoli, način, na katerega protestira, je agresiven, 
umetniški in metaforičen, zato lahko na eni strani njegovo sporočilo gledalce pusti odprtih ust, 







3.2 Glasbeni videospoti  
 
Glasbeni videospoti skupaj z rap izvajalci gradijo skupnosti ob opozarjanju na ekonomske, 
kulturne in politične oblike zatiranja in izkoriščanja. White (2012, str. 1) v svojem članku 
Introduction: Rethinking Globalization through Music trdi, da glasba ni le manifestacija globalnih 
procesov in dinamike, temveč je tudi sam teren, na katerem se globalizacija artikulira. Čeprav ta 
izjava morda daje glasbi preveč pozornosti pri oblikovanju svetovnega reda, White ponazarja, da 
je glasba postala uspešen medij, v katerem se v družbi pogajajo o globalnih procesih, kot sta 
širjenje idej in izražanje različnih kulturnih življenjskih slogov. Z naraščanjem rabe medijskih 
platform, kot je YouTube, pa se hitrost družbenih sprememb pospešuje, še posebej s pomočjo 
glasbenih videospotov, ki presegajo družbene in geografske meje. Te medijske platforme 
spodbujajo oblikovanje spletnih skupnosti ter glasbenikom omogočajo oblikovanje hibridne 
identitete in širjenje kulturnih, rasnih in razrednih ideologij skozi procese globalizacije (Pope, 
2016, str. 8). Tudi Kraidy (2013, str. 272) pravi, da je glasbeni videospot potrebno razumeti 
globalno kot medijsko obliko, ki aktivistom zagotavlja instrument vidnosti v simboličnem 
gospodarstvu, ki mu ne namenjamo dovolj pozornosti. Kot politično orodje umetnikom in 
aktivistom pomeni sredstvo za spodbujanje demokratičnega, političnega angažmaja z institucijami 
in načeli, po katerih vlada politična skupnost, ki vključuje nacionalno državo in civilno družbo. 
Ambikaipaker (2015, str. 344) še dodaja, da pojav glasbenih videospotov tako ni pomemben le za 
reprodukcijo tega, kako umetniki, občinstvo in medijska industrija razmišljajo o njihovi uporabi 
in zaslužku, temveč tudi za to, kako lahko marginalizirane rasne in etnične manjšinske skupine in 
umetniki – aktivisti, mobilizirajo spletne platforme, da ustvarijo »proti-javnost«. Po 
Aufderheidejevi (1986, str. 59) je torej glasbeni videospot zakoreninjen v množičnem trženju 
priljubljenih pesmi ne le kot populistična zabava, ampak tudi kot talisman subkulturne avtonomije 
in upora ameriške mladine. Pope (2016, str. 9) pravi, da so glasbeniki na tak način privilegirani s 
sposobnostjo določanja norm, ki jih lahko izrazijo s pomočjo videospotov. Gledalci padejo v ta 
svet in ga doživljajo skozi leče umetnika. Prav zato je vpliv glasbenika in njegovih odločitev tu 
ključnega pomena. Vendar pa Aufderheidejeva (1986, str. 59) na tej točki opozarja, da to še ne 
pomeni, da je vsak glasbeni videospot napolnjen s predvidenim pomenom in simboliko, saj 
velikokrat ponujajo tudi stereotipne teme. V mnogih videoposnetkih pogosto manjka tudi jasne 
tematike in so tako zgolj promocija umetnika in njegove najnovejše identitete. 
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Prince je bil eden prvih temnopoltih izvajalcev, ki so svoje glasbene videoposnetke uporabili za 
spodbujanje publike, da bi razmišljala o sedanjosti in prihodnosti problematike temnopoltih. Tako 
se danes njegova zapuščina nadaljuje. Childish Gambino je le eden izmed mnogih temnopoltih 











Glavna analiza moje naloge je semiološka analiza, ki se ukvarja z vsem kar lahko vzamemo kot 
znak. Skozi vizualne in tekstualne kode videospota This is America bom skušala priti do odgovora 
in pokazati, kakšni pomeni se skrivajo za denotacijami in konotacijami le-teh ter pojasniti, na 
kakšen način je predstavljena resničnost položaja temnopoltih v ZDA. Ker pa vsak videospot s 
tekstualnimi, vizualnimi in glasbenimi elementi proizvaja določeno zgodbo oziroma naracijo, bom 
ugotovitve dopolnila tudi z elementi narativne analize. Tu bo moj fokus predvsem na vizualnem 
delu v kombinaciji z lingvističnim momentom, saj slednji v videospotih rap izvajalcev zaseda 
ključno mesto. 
Zaradi polisemičnosti videospotov in velike vloge gledalčeve kulture ter s tem Hallove teorije o 
prednostnem branju poudarjam, da glasbeni videospoti tako kot ostali kulturni teksti predstavljajo 
odprt semiotični teren za interpretacijo in kulturne boje o pomenu. Uvrščamo jih v množico 
kulturnih tekstov, zato je konzumpcija videospota v popolni izolaciji nemogoča. Poleg tega je 
branje videoposnetka odvisno tudi od že prej predelanih tekstov, s katerimi je le-ta v (ne)posredni 
povezavi. Moja semiološka analiza vizualnih in tekstualnih kodov je zato le ena izmed mnogih; 
kaj zares pomenijo, ve le avtor sam.  
 
 
4.1 Semiotika in semiologija 
 
Semiotika je veda, ki se ukvarja s preučevanjem znakov in načina, kako ti znaki delujejo. V 
ospredju raziskovanja je tekst; bralec ima pri branju le-tega aktivno vlogo; prav tako pa je velik 
dejavnik branja kultura, saj se znotraj nje naučimo branja – tako bralec ustvarja pomen teksta z 
vnosom svojih izkušenj, odnosa in čustev. Semiotika obsega 3 glavna področja študija, in sicer 1) 
znak, 2) kode ali sisteme, v katere so znaki organizirani, ter 3) kulturo, znotraj katere ti znaki 
delujejo (Fiske, 2005, str. 53–54). 
V analizi se bom ukvarjala predvsem z Barthovo idejo o dveh vrstah signifikacije – denotacijo in 
konotacijo. Denotacija je definicijski, dobeseden, očiten ali zdravorazumski del znaka in prva 
raven označevalnega procesa, medtem ko je konotacija višja raven znaka in se uporablja za 
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označevanje družbeno-kulturnih in »osebnih« ideoloških, čustvenih asociacij znaka. Te so 
običajno povezane s posameznikovo starostjo, razredom, spolom, narodnostjo itd. Barthes (1977, 
str. 14–15) trdi, da vizualna umetnost, npr. fotografije, vsebujejo tako denotativno sporočilo, ki je 
samo po sebi analogno in konotativno sporočilo, ki je način, kako družba do neke mere sporoča, 
kaj si misli o tem. Denotacija je mehanična reprodukcija na filmu ali predmet, h kateremu je aparat 
usmerjen, torej to, kaj je fotografirano, medtem ko je konotacija človeški del procesa oziroma izbor 
tega, kaj vključiti v okvir, kakšna bo ostrina, kot kamere itd., torej to, kako je nekaj fotografirano. 
Da bi neko fotografijo lahko natančno opisali, je potrebno obe vrsti signifikacije združiti v 
smiselno celoto: prvo in drugo, višjo raven označevalnega procesa. So pa znaki v konotacijah 
običajno polisemični, kar pomeni, da imajo več pomenov oziroma da je možnih več interpretacij 
(Rose, 2001, str. 92). Četudi se na prvo žogo zdi, da je polisemija neomejena, pa Hall (1980, str. 
405) poudarja, da večina slik velikokrat ustvari tisto, čemur pravimo prednostni pomen. Pravi, da 
se lahko kateri koli znak pretvori v več kot eno konotativno konfiguracijo in da polisemije ne 
smemo zamenjati s pluralizmom. Vsaka kultura si običajno z različnimi stopnjami »zaprtosti«, 
vsiljuje svoje kvalifikacije družbenega, kulturnega in političnega sveta, kar predstavlja njihov 
prevladujoč kulturni red. S tem pa se, kot že omenjeno v poglavju o diskurzih, reproducirajo 
dominantni diskurzi.  
Semiologija je prav tako znanost, ki preučuje življenje znakov v družbenem življenju. Njen fokus 
je lahko na ideologiji, ideoloških kompleksih in dominantnih kodih, kar pomeni, da se ne more 
izogniti upoštevanju družbenih učinkov. Ball in Bryson (1991, str. 208) pravita, da se dogodki 
zgodijo v posebnih okoliščinah in v skladu s številčnimi kulturno veljavnimi, običajnimi, vendar 
ne ne-spremenljivimi pravili. Izbira teh pravil in njihova kombinacija vodita do specifičnega 
interpretacijskega vedenja. To vedenje je družbeno uokvirjeno in vsak semiotični pogled, ki naj bi 
bil družbeno relevanten, se mora spoprijeti s tem uokvirjanjem predvsem zaradi polisemije znakov 
in posledične možnosti razširjanja. Izraz semiologija se običajno nanaša na Saussurejevsko 
tradicijo, ki izhaja iz jezikoslovja, izraz semiotika pa na Peircevo in se danes uporablja kot dežnik, 
ki pokriva celotno področje ukvarjanja z znaki. Gre za izraza, ki sta velikokrat izenačena in zelo 
težko ločljiva. Pa vendar, če se vrnem na Saussurja (1997, str. 20–25), ta poudarja, da je govorica 
družbeno dejstvo in eden izmed najpomembnejših dejavnikov v življenju posameznikov. Pravi, da 
je jezik norma vseh drugih izraznih oblik govorice – je njen bistveni del, človeško dejstvo oziroma 
družbena institucija. Njegovo pomembno spoznanje je torej to, da je jezik sistem znakov, ki 
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izražajo ideje. Nadalje pravi, da jezikovni znaki združujejo koncept in slušno podobo. Zanimalo 
ga je, kako se znaki med seboj povezujejo, zato je vpeljal pojem označevalca in označenca. 
Označevalec je podoba znaka, kot jo zaznavamo, označenec pa je miselna predstava, na katero se 
nanaša. Ta miselna predstava je skupna članom iste kulture, ki govorijo isti jezik (Fiske, 2005, str. 
57). Saussure (1997, str. 82–85) še dodaja, da označevalec v resnici ni svobodno izbran, temveč 
gre za jezikovno skupnost in je tako obvezen. Je pa vez med označevalcem in označencem 
arbitrarna, kar ne pomeni, da je označevalec odvisen od govorčeve svobodne izbire, temveč to, da 
ni motiviran oziroma da izraz ne odseva pomena znaka. Arbitraren je glede na označenec, s katerim 
ga v resničnosti ne spaja nič naravnega. Za Saussurja je znak konvencija, ki jo zaznamuje 
arbitrarnost; slednja torej pomeni neko poljubnost oziroma naključnost. Čisti slučaj je, da mački 
rečemo mačka v angleščini cat, v nemščini pa Katze. Nasprotje arbitrarnim znakom so recimo 
ikone/podobe, saj na ravni označevalca odražajo vsebino označenca.  
  
 
4.2 Narativna analiza 
 
Če glasbeni videospot postavimo v kontekst pop glasbenih naracij, lahko opazimo delovanje 
posebne strukturne logike, saj pop pesem uporablja neposreden način nagovarjanja, tako oralnega 
(v njem osebnost pripovedovalca zgodbe običajno preplavi karakterizacijo znotraj zgodbe) kot (ob 
nastopanju) tudi ikonskega. Ko glasbeniki gledajo v kamero in nastopajo neposredno za nas, 
delujejo prav te konvencije. Kamero neposredno nagovarjajo predvsem pevci, saj je to delovanje, 
s katerim želijo poudariti intimnejšo naravo pesmi. Preko načinov nagovarjanja v videospotih se 
tako zrcalijo konvencionalna in urejena žanrska pravila. Goodwill (1992, str. 387–391) nadaljuje, 
da so razrešitve v videospotih vidne tudi preko stabilnosti – repeticije, strukturne in harmonične 
razrešitve. Repeticije najdemo na treh ravneh, in sicer v pesmi, ko se večkrat ponavlja kitica in 
refren ter na ponavljanju besedila, ritmov in sosledja akordov. Pesmi so repetitivne tudi med 
ostalimi pesmimi zaradi uporabe podobnih besedil, ritmov, melodij itd. Prav tako se pop glasba 
ponavlja vzdolž medijskih prizorišč, saj lahko razne hite in aktualne pesmi slišimo na radiu, preko 
računalnika in televizije. Repeticija očitno spodkopava načela klasičnega realističnega teksta; 
včasih je tako skrajna, da lahko celotno pesem izvedemo na 1–5 sekund dolg ritem. Tako je v pop 
pesmih zgodbeni čas zgoščen v diskurzivni čas, ki je daljši od zgodbenega, saj vsebuje večkratno 
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ponavljanje istega trenutka. Večina pop pesmi pa vsebuje tudi strukturno in harmonično razrešitev. 
Strukturna se dotika organizacije pesmi po klasični formuli, ko se npr. znotraj kitic ali refrenov 
uporablja očitne rime in – kar je najpomembnejše – s strukturno razrešitvijo mislimo tudi na to, da 
se pesem konča s ponavljanjem refrena, ki jo »zaveže«; lahko tudi medtem, ko gre v »fade-out« 
oziroma ko melodija pesmi izginja v ozadje. Harmonična razrešitev pa se dotika organiziranosti 
glasbe okoli pravil tonalnosti in glasbenega ustroja, ki jo umešča v sistem tonalnih odnosov.  
Po klasični narativni teoriji je razrešitev začasno dosežena z razrešitvijo konflikta, s katerim se 
ponovno vzpostavi ravnotežje. Vendar logika pop pesmi in videospotov ni linearna, temveč je 
dosežena s ponavljanjem, po besedah Webra (1958, str. 93), s tonalno racionalizacijo in 
harmonično enotnostjo, ko konec pesmi pristane na izvorni noti – lahko jo dosežemo s 
ponavljanjem refrena, občasno tudi s »fade-outom«. Poleg tega tudi besedilo pesmi za razliko od 
klasičnega narativnega poteka ne vključuje časovnega razvoja. Goodwill (1992, str. 393–394) še 
dodaja, da tudi vizualne podobe skušajo slediti glasbeni logiki, saj obstajajo tri vrste razmerij med 
pesmimi in videospoti, in sicer ilustriranje, okrepitev in izključevanje. O ilustriranju govorimo, ko 
vizualna naracija pripoveduje zgodbo besedila pesmi. Do okrepitve pride, ko nam videospot 
predstavi nove pomene, ki besedilu dodajajo nove plasti – slednje je zelo cenjeno pri kritikih. 
Izključevanje (namerno ali nenamerno) je izključevanje med besedilom in sliko. Paziti moramo 
tudi na to, kako lahko podobe glasbo ilustrirajo z raznimi rezi v skladu z ritmom, jo okrepijo z 
barvnimi odtenki in kontrastom ali ustvarijo izključevanje, ko s pomanjkanjem tehničnih sredstev 
ne ustrezajo občutku glasbe same. Na tak način so narativni odnosi med glasbo, besedilom in 
ikonografijo zelo kompleksni. 
 
 
4.3 Analiza videospota  
 
Glasbeni video This is America ponudi močno reprezentacijo rase v ZDA. Dotika se tematik kot 
so nasilje, orožje, policijska brutalnost, zatiranje temnopoltih, veselja in bolečina v zapletenem, a 
hitrem zaporedju dogodkov, zaradi katerih pri gledalcih vzbudi mešane občutke in vprašanja. Je 
kinematografsko močan in moteč na več načinov – morda je ravno to celoten namen videospota. 
Pri analizi se bom najprej osredotočila na besedilo pesmi oziroma tekstualne kode ter jih v 





Yeah, yeah, yeah, yeah, yeah 
Yeah, yeah, yeah, go, go away 
Yeah, yeah, yeah, yeah, yeah 
Yeah, yeah, yeah, go, go away 
Yeah, yeah, yeah, yeah, yeah 
Yeah, yeah, yeah, go, go away 
Yeah, yeah, yeah, yeah, yeah 
Yeah, yeah, yeah, go, go away (»Childish Gambino lyrics«, b. d.). 
 
V uvodnem delu besedila ni posebnih razlag za tekstualne kode, je pa pomembno to, da ga definira 
petje gospel zbora. Uvod v začetek pesmi odraža dolgoletno tradicijo afroameriške glasbe in 
umetnosti, ki deluje kot odziv na več stoletno bolečino in bitko z rasizmom. Zbor na tak način 
predstavlja tudi skupino, ki nastopa kot eno – pripadniki temnopolte rase so v boju proti krivicam 
vedno držali skupaj. Burnimova (1998, str. 112–113) pravi, da beseda »gospel« pomeni »dobra 
novica«. Petje te glasbe tako simbolizira praznovanje in potrditev življenja. Njene korenine segajo 
v dobo bombažnih plantaž, kjer je tamkajšnjim temnopoltim sužnjem vlivala upanje na boljši jutri, 
pomagala, da so se lažje spopadali z življenjskimi izzivi in diskriminacijo. Vesela melodija se 
nadaljuje v »bridge«2, ki je prehodni del med glavnimi deli pesmi in v dobesednem prevodu besede 




We just wanna party 
Party just for you 
We just want the money 
Money just for you 
I know you wanna party 
Party just for me 
Girl, you got me dancin' (yeah, girl, you got me dancin') 
Dance and shake the frame (»Childish Gambino lyrics«, b. d.). 
 
Besedilo raziskuje odnos med plesom, zabavo in nasiljem, ki sestavljajo zabavno industrijo in 
življenje temnopoltih v Ameriki. Na tej točki lahko omenim gledališki lik Jima Crowa, 
upodobljenega s strani Thomasa Dartmoutha Ricea, ki si je po besedah Pilgrima (2000) svojo belo 
polt pobarval na črno, oblečen pa je bil v rabljenih, večkrat zašitih oblačilih. Imitiral je govorico 
 
2 Zaradi bolj običajne rabe bom v nalogi uporabljala angleško besedo. 
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temnopoltih; prav tako je prilagodil in populariziral tradicionalno suženjsko pesem z naslovom 
Jump Jim Crow. Hodil je na turneje in zabaval belopolto občinstvo ter tako veljal za žalitev in 
posmehovanje temnopoltim ljudem do konca 19. stoletja. Populariziral je dojemanje 
Afroameričanov kot lenih in neumnih zabavljačev, nevrednih integracije. Te rasistične ideje so se 
širile po ZDA, kar je pripomoglo k utrjevanju negativnih stališč do Afroameričanov glede 
njihovega značaja in delovne etike. S svojimi željami je tudi Gambino ciljal na razvoj predpostavk 
o Afroameričanih, češ da se hočejo samo zabavati in plesati ter da so s tem na nek način lutke za 
preganjanje dolgočasja občinstva bele rase. Beseda »girl« oziroma dekle bi lahko letela tudi na 
Ameriko v smislu, da so se nekateri pripravljeni prodati samo zato, da bi ugajali občinstvu oziroma 
drugim. Z zadnjim stavkom »Dance and shake the frame« tako želi še enkrat poudariti, da so 
temnopolti ljudje s tem, ko plešejo, »dobri« le za zabavo, torej je beseda »frame« oziroma okvir 
metafora za telo. Amerika pa je metafora za dekle, ki je proizvedla te predpostavke in 
Afroameričane na nek način prisilila, da plešejo. Beseda »frame« oz. okvir bi lahko na tej točki 
letela tudi na družbo, s katero Gambino poziva, da naj se dobesedno otresemo oz. »shake the 
frame« tega, kar vemo, in ponovno preučimo svoja prepričanja. Neizmerna pristranskost se skriva 
tudi pri najbolj liberalnih posameznikih, vendar odraščanje v narodu, zgrajenem na predsodkih, ni 





This is America 
Don't catch you slippin' up 
Don't catch you slippin' up 
Look what I'm whippin' up (»Childish Gambino lyrics«, b. d.). 
 
Refren svelte tone »bridga« spremeni v temačni del pesmi z bolj agresivnim ritmom. Na nek način 
izpostavlja dejstvo, da tragično resnico ignoriramo oziroma se je zares ne zavedamo, dokler se ne 
zgodi nekaj negativnega, kar nas opomni, kaj pomeni biti temnopolta oseba v Ameriki. Gambino 
jasno izpostavi, da sistem ne sme videti, ko naredijo napako, seveda zato, ker se jim v tem primeru 
velikokrat sodi krivično: »Don't catch you slippin' up«. Izraz »Whippin' up« je prav tako del 
slengovske govorice in pomeni, da nekaj počneš. Velikokrat se uporablja v kontekstu, ko se 
opisuje, kako skuhati kokain ali zaslužiti denar. Temnopolti prebivalci morajo biti zato pazljivi pri 
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tem, kdo gleda, kaj počnejo, še posebej, ko gre za kaj ilegalnega. »Whip« je slengovska beseda za 
avtomobil, ki se ravno pojavi v kadru. Nato se refren še enkrat ponovi; sledi mu kitica 1, kjer je 




This is America (skrrt, skrrt, woo) 
Don't catch you slippin' up (ayy) 
Look at how I'm livin' now 
Police be trippin' now (woo) 
Yeah, this is America (woo, ayy) 
Guns in my area (word, my area) 
I got the strap (ayy, ayy) 
I gotta carry 'em 
Yeah, yeah, I'ma go into this (ugh) 
Yeah, yeah, this is guerilla (woo) 
Yeah, yeah, I'ma go get the bag 
Yeah, yeah, or I'ma get the pad 
Yeah, yeah, I'm so cold like yeah (yeah) 
I'm so dope like yeah (woo) 
We gon' blow like yeah (straight up, uh) (»Childish Gambino lyrics«, b.d.). 
 
Znano je, da je problem rasizma med policisti v ZDA še vedno zelo aktualen in prav to dokazujejo 
današnje razmere in svetovni protesti proti zatiralskemu represivnemu sistemu, zgrajenem na 
rasizmu. Protesti so se začeli z videoposnetkom krutega umora Afroameričana Georgea Floyda, 
pri katerem so sodelovali trije policaji. Problematične in nasilne reakcije policistov Gambino 
poudari s stavkom »Police be trippin' now«, kjer slengovska beseda »trippin« v tem primeru 
pomeni metanje polen pod noge, zaradi katerih se ljudje metaforično spotaknejo. Na tak način 
represivni organ ruši mir s temnopoltimi prebivalci, ki so konstantno izpostavljeni policijskemu 
nasilju – tudi raziskave kažejo, da je v povprečju trikrat večja možnost, da so s strani policije ubiti 
temnopolti Američani kot Američani bele rase (»Mapping police violence«, 2020). Prav tako velik 
problem v ZDA predstavlja lastništvo orožja, ki je pod vodstvom predsednika Trumpa pod 
ohlapnejšo zakonodajo. Stavek »Guns in my area« prav tako leti na omenjeno tematiko, kjer 
orožja, kot je npr. pištola, sploh ni težko dobiti, zaradi česar pa velikokrat pride do masovnih 
pobojev v šolah in drugih javnih površinah. Nasilje in orožje sta pogosti temi v rapu in hip-hopu, 
kar ustvarja lažno iluzijo, povezano z Afroameričani in pištolami. »I got the strap« je fraza, ki jo 
ljudje rečejo, ko jih nekdo razjezi in se jim zato hočejo maščevati, velikokrat z uporabo pištole 
oziroma s streljanjem. Gambino torej pove, da ima pištolo oziroma da jo mora imeti »I gotta carry 
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‘em,« ker so le-te zelo razširjene v »hoodu« oziroma njihovih četrtih in so ključnega pomena za 
preživetje. Nadaljuje z »this is guerilla,« kar bi na podlagi povedanega lahko povezali z gverilskim 
vojskovanjem, ki ga izvajajo temnopolti za svobodo nad policijskim organom. Vendar pa beseda 
»guerilla« spominja na besedo gorilla in glede na to, da Gambino govori o ujetosti v sistemu in 
preizpraševanju lastnih prepričanj, nas gorila lahko spomni na eksperiment Nevidna gorila, ki sta 
ga izvedla Chabris in Simons. Pred testno skupino ljudi so predvajali posnetek dveh ekip s tremi 
igralci. Opazovalci so morali šteti, koliko podaj je izvedla skupina igralcev v beli majici. Medtem 
se je čez prostor sprehodila gorila, ki je polovica opazovalcev sploh ni opazila. V svoji knjigi The 
Invisible Gorilla (2010, str. X) poudarjata, da je ta eksperiment neizpodbitno dokazal, da smo 
človeška bitja sposobna spregledati nekaj izjemno očitnega, četudi je to tik pred nami. Opozarjata, 
da knjige ne smemo presojati po platnicah, ker na tak način zunanje lastnosti posplošujemo na 
notranje, nevidne. Tako tudi Gambino želi opozoriti, da so temnopolti ljudje že na začetku žrtve 
sistema in ritualnega komuniciranja, ki v glave ljudi vbija določene predstave, ki so se v današnjih 
časih že naturalizirale. Nadaljuje z »I'ma go get the bag, or I'ma get the pad« kjer beseda »bag« v 
slengu pomeni denar, medtem ko je beseda »pad« sleng za lepo urejen dom ali okrajšava za 
beležnico (»notepad«), kamor pišemo pesmi. Skuša povedati, da če ne bo prišel do denarja, se bo 
osredotočil na pisanje pesmi, dokler s tem ne zasluži želene vsote. Ne glede na to se zdi, da je 
kritičen do trenutne rap scene, za katero mnogi mislijo, da nima dovolj konkretne vsebine; besedila 
se pogosto nanašajo le na zabavo in denar. Z izrazi kot sta »cold« in »dope« prikazuje svojo apatijo 
in pomanjkanje čustev v kaotičnem vzdušju kot neko zaželeno lastnost – to je zaznati tudi v videu, 
ko pokaže neobčutljivost do ubijanja in nasilja. S tem kritizira ameriško kulturo, ki plačuje 
zabavljačem oziroma zabavni industriji z namenom, da množice zamoti – jim omogoči pobeg iz 
realnega sveta, medtem ko so nastopajoči skupaj z zavedeno množico dejansko ujeti v mračno 
resničnost »pokvarjene« družbe. Po kitici 1 zopet slišimo petje gospel zbora. Temu delu besedila 
pravimo zborovski prehod, saj preseka temačni ritem s svetlejšo, živahnejšo, veselo melodijo in s 
tem poudari spremembo v razpoloženju. 
[Zborovski prehod] 
 
Ooh-ooh-ooh-ooh-ooh, tell somebody 
You go tell somebody 
Grandma told me 
Get your money, black man (get your money) 
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Get your money, black man (get your money) 
Get your money, black man (get your, black man) 
Get your money, black man (get your, black man) 
Black man (»Childish Gambino lyrics«, b.d.). 
 
Besedilo, ki ga poje zbor, se nanaša na razširjeno prepričanje v afroameriški skupnosti, da morajo 
mladi moški narediti vse, kar je potrebno, da postanejo finančno uspešni in poskrbijo za družino, 
saj le na tak način lahko pridobijo spoštovanje. Dejstvo, da mu babica govori »Get your money, 
black man,« pomeni, da gre za res starinsko prepričanje, da mora moški poskrbeti za družino, ki 
se širi iz roda v rod. Vendar pa takoj za tem, ko mu babica reče, naj nekako pride do denarja, 
slišimo vzklik »black man,« kar nekako kaže na izpodbijanje oziroma trdo resnico, ki stoji za 
babičinim spodbujanjem – četudi mu uspe priti do denarja in uspeha, bo še vedno diskriminiran 
zaradi barve kože. Nato se ponovi refren, ki z agresivnim ritmom vzpostavi temačno vzdušje; 





Look how I'm geekin' out (hey) 
I'm so fitted (I'm so fitted, woo) 
I'm on Gucci (I'm on Gucci) 
I'm so pretty (yeah, yeah) 
I'm gon' get it (ayy, I'm gon' get it) 
Watch me move (blaow) 
This a celly (ha) 
That's a tool (yeah) 
On my Kodak (woo) 
Ooh, know that (yeah, know that, hold on) 
Get it (get it, get it) 
Ooh, work it  
Hunnid bands, hunnid bands, hunnid bands (hunnid bands) 
Contraband, contraband, contraband (contraband) 
I got the plug en Oaxaca (woah) 
They gonna find you that blocka (blaow) (»Childish Gambino lyrics«, b.d.). 
 
Termin »geekin' out« pomeni smejati se, običajno nekontrolirano, brez razloga. Predvsem takrat, 
ko je oseba kadila marihuano. Zato se v kadru vidi Gambinov prisiljen, velik nasmešek. Smeji se 
tudi zato, ker je »fitted«, kar pomeni urejen in oblečen v skladu z modo, ter zato, ker nosi znamko 
Gucci. Sam sebi pravi, da je lep, s čimer lahko zaznamo znak ironije in kritike potrošniški družbi, 
ki močno poudarja zunanjost in znamke – z materialnimi predmeti in statusom je zlahka 
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zaslepljena. Zato ne vidi širših družbenih težav in deluje, kot da je pod vplivom droge oziroma 
»zadeta«; ljudje se le smejijo in zabavajo. Prav tako se te predpostavke, problematično, velikokrat 
nanašajo ravno na Afroameričane – da so radi urejeni, v skladu z modo, nosijo drage znamke in 
zlat nakit, predvsem verige in drage ure. Nadaljuje z »This a celly (ha), 
That's a tool«. Kaos, ki se dogaja v videu, otroci snemajo s telefoni. »Celly« je tako okrajšava za 
telefon, za katerega pravi, da je »tool«, kar v slengu pomeni orodje oziroma orožje. S tem opozarja 
na način, ko so telefoni lahko uporabljeni za snemanje ali prenos v živo in so tako orodje za prikaz 
policijskega nasilja in streljanja na Afroameričane – kot v primeru posnetka brutalnega umora 
Georgea Floyda, ki je sprožil val ogorčenja, večmilijonsko rabo hashtaga #JusticeForGeorgeFloyd 
na družbenih omrežjih in svetovne proteste. Prav tako bi posmeh za stavkom »This a celly« lahko 
pomenil posmeh policiji, saj obstaja nič koliko primerov, ko je življenje izgubil nedolžni 
Afroameričan, za katerega so policaji predvidevali, da je segel po pištoli, a je v resnici šlo le za 
telefon ali identifikacijski dokument, ustrelili pa so ga lahko tudi samo zato, ker bi mogoče lahko 
predstavljal grožnjo. Omeni Kodak, ki se v tem primeru nanaša na znamko podjetja s snemalnimi 
napravami, da na tak način še bolj poudari funkcijo telefonov, ki s snemanjem in prikazom 
kaznivih dejanj služijo kot orožje prikaza resnice. Beseda »hunnid« je okrajšava za številko sto 
oziroma »hundred«, »bands« pa je okrajšava za tisoč, torej skupaj tvorita znesek sto tisoč dolarjev. 
»Contraband« je sleng za tihotapljeno blago, pogosto droge. Mehiška država Oaxaco je znana po 
mafijskih kartelih. Ko reče »I got the plug en Oaxaca«, je »plug« sleng za preprodajalca, torej ima 
tam preprodajalca droge. »They gonna find you that blocka« pomeni, da mu grozi, da bo ustreljen, 
saj je »blocka« beseda, ki predstavlja zvok strela pištole. Z navedbo, da se ukvarja z drogo in da 
bo lahko ustreljen, cilja tudi na komercializacijo rapa oziroma trapa, kjer se glasbeniki 
predstavljajo kot žilavi in močni; v spotih se pojavljajo s pištolami, raznim orožjem, dragimi 
avtomobili in »jointi«. Tako sami sebi kopljejo jamo, saj prispevajo k potrditvi družbene »logike«, 
da denar, droge in orožje iz tebe naredijo »pravega moškega« in da je zato »vsak« temnopolti 
moški zločinec. Kitici 2 sledi 17-sekundna tišina; nato se besedilo vrne na zborovski prehod, ki 









You just a Black man in this world 
You just a barcode, ayy 
You just a Black man in this world 
Drivin' expensive foreigns, ayy 
You just a big dawg, yeah 
I kenneled him in the backyard 
No probably ain't life to a dog 
For a big dog (»Childish Gambino lyrics«, b.d.). 
 
V tem delu je melodija popolnoma drugačna od predhodne, saj gre za zaključek pesmi na način, 
da počasi izginja v ozadje – »fade-out«. Sliši se le Gambinovo petje; ritem je upočasnjen. Z »You 
just a Black man in this world, you just a barcode, ayy« želi poudariti, da ni pomembno, kako 
uspešen ali bogat je Afroameričan v Ameriki; kljub vsej slavi bo vedno viden kot dodatni 
temnopolti prebivalec več – kot črtna koda v sistemu, ki ga dehumanizira in diskriminira. To 
predvsem leti na policijsko brutalnost, saj ga v tem kadru dejansko lovijo policaji. Rasizem je tako 
še vedno norma v novodobni Ameriki. Prav tako temnopolte primerja z »dawg« oziroma psi, ki so 
kot zaporniki privezani v pasji uti na dvorišču. Za take pse namreč ni življenja in svetle prihodnosti. 
S pridevnikom »big dog« misli tudi na znane osebnosti, ki jih kljub uspehu določa njihova temna 
polt in nikoli ne bodo enakopravni prebivalcem bele rase.  
Glasbeni videospot pesmi This is America se začne s svetlo, veselo melodijo gospel zbora. Scena 
je postavljena v praznem, velikem skladišču, ki je na nek način metafora za Ameriko, kjer se vsa 
omenjena problematika dogaja. Skladišče predstavlja zaprtost in ujetost – omejen prostor, v 
katerem so Afroameričani, ko jih policija rasno profilira, in kjer so pogostokrat rasno označeni za 
kriminalce, razbojnike in grožnjo družbi. Skladišče je tako Amerika, družbena struktura, ki vsebuje 
vse omenjeno. V tej družbeni strukturi ljudje živijo, vendar kasnejši kaos v ozadju, tek ter zažigi 
kažejo na to, da ljudje skušajo iz le-te pobegniti. Skušajo se otresti okvira, kar poudari tudi v 
besedilu – »dance and shake the frame«. V kader pride moški, ki se usede na stol in začne po 
melodiji »bridga« igrati na kitaro. Nato v splošnem planu vidimo Gambina, ki prične v skladu z 
besedilom, da so temnopolti koristni le za zabavo množic, plesati. Kamera se mu ves čas približuje 
do te mere, da ga vidimo v bližnjem planu (glej sliko 4.1) od glave do pasu, za katerega Giannetti 





Slika 4.1: Gambinov groteskni ples 
 
Vir: Youtube (2018). 
 
Kot je v višini oči, saj na tak način ustvari bolj intimno atmosfero z gledalcem, ker s pogledom v 
kamero očitno nagovarja le-tega. Nosi hlače sive barve; zgoraj nima oblečenega nič, za vratom pa 
ima dvojno zlato verižico. S skromno izbiro oblačil cilja na čase suženjstva, ko si temnopolti niso 
mogli privoščiti temeljnih stvari. Z razgaljenostjo pa vzbuja občutek humanosti ter čistosti, saj 
pred občinstvom ne skriva ničesar. Tako njegovega telesa ni mogoče prezreti – ne vidimo ga na 
seksualiziran, temveč na surov, gol, »tukaj sem« človeški način. Tudi s postavitvijo na sredini 
kadra skuša povedati, da so center tega videospota temnopolta telesa, in tako svoje telo uporabi za 
spodbudo družbenih komentarjev o nadzorovanju temnopoltih s fokusom na policijskem nasilju, 
občutku ujetosti in potrebe po pobegu. Dvojna verižica pa simbolizira vez in zasužnjevanje 
temnopoltih skozi zgodovino, vez, ki še danes ni popolnoma prekinjena, saj so Afroameričani še 
vedno tarče sistemskega rasizma. Prav tako z verižico pokaže na materialistično potrošniško 
družbo, ki je obsedena z bliščem in izgledom ter na tak način zaslepljena. Njegov ples na prvi 
pogled deluje neobičajno; spominja na lutko, ki zabava občinstvo – kot lik Jima Crowa. Prav tako 
njegova obrazna mimika občasno deluje pretirano popačena in groteskna, s čimer vsake toliko časa 
»poči« mehurček plesa, zabave in dobre volje, da ne izgubimo stika z realnostjo – drugače kot v 
vsakdanjem svetu, kjer smo zaslepljeni z zabavno industrijo in nepomembnimi trendi. Poziva na 
družbeno streznitev in ponovno preučevanje svojih prepričanj. Lahko bi rekla, da z groteskno 
mimiko izpade noro v smislu, da se mu je zmešalo. To bi bila tudi logična razlaga za posledice 
konstantnega družbenega in sistemskega zatiranja, ki kasneje v videu pripelje do ubojev in 
samooškodovanja. S prehodom na refren se konča preprosta, lahkotna melodija, ki jo ob zvoku 
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strela pištole nadomesti agresiven ritem. Kontrast v melodiji je konotacija za kritiko Ameriki, ki 
se navzven ponaša s tem, da je svoboden in odprt narod, a ko se zavese dvignejo in ko mediji 
poročajo o nasilju, policijski brutalnosti itd., ko so ujete stvari, ki jih zakriva (zato tudi besedilo 
»Don't catch you slippin' up«), končno uvidimo njene prave barve ter resnico, ki se dogaja na 
ulicah in krivice, ki jih povzroča manjšinam.  
 
Slika 4.2: Gambino v pozi Jima Crowa 
 
Vir: Youtube (2018). 
 
Gambino stopi do kitarista, ki sedi na stolu; njegova glava je prekrita z vrečo. Kader je na sliki 4.2 
ponovno sneman v splošnem planu, kjer je poudarek na Gambinovi pozi, ki spominja na znano 
držo gledališkega lika Jima Crowa – naslonjenega na eno nogo z roko v pasu. Kitarista ustreli, 
pristopi deček s kosom rdeče tkanine v rokah, kamor Gambino počasi odloži pištolo. Rdeča barva 
je barva revolucije in upora in to, da s pištolo ravna tako zelo previdno, kaže na dejstvo, da se v 
Ameriki z orožjem ravna lepše, spoštljivejše kot s človeškim življenjem. Umorjeni kitarist je 
dobesedno odvlečen iz kadra. Kader v splošnem planu pripomore k temu, da imamo kot gledalci 
celotno situacijo pred očmi in da se na tak način zamislimo nad Gambinovim krutim dejanjem. 
Prav tako ne gre več za intimo, saj je prestopil na stran morilcev, zato sprememba kadra nakazuje 
tudi distanco, ki jo je vzpostavil z občinstvom zaradi uboja. Temnopoltega kitarista ni ubil policist, 
temveč on sam – torej njegovo početje ni le kritika policije, ki je sinekdoha za brutalnost in nasilje 
oblasti nad temnopoltimi, temveč je tudi kritika afroameriški kulturi ter predstavnikom le-te, ko s 
svojimi dejanji in utrjevanju predpostavk kopljejo jamo svoji lastni kulturi. To leti tudi na 
temnopolte rap ustvarjalce in že prej omenjeni trap. Po umoru Gambino začne plesati; na obrazu 
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ga ves čas spremlja širok nasmešek, kot da ravnokar ni nikogar ubil, ni naredil nič napačnega. Na 
tak način ponovno pokaže, kako hitro pozabimo na krivice in grozne stvari, ki se dogajajo v 
Ameriki. Za piko na i se mu pridružijo tudi otroški plesalci, oblečeni v šolsko uniformo, ki se ob 
plesu prav tako zabavajo in smejijo, kot da je vse v najlepšem redu.  
 
Slika 4.3: Gwara Gwara ples z otroci 
 
Vir: Youtube (2018). 
 
Gambino stalno govori v kamero in hodi proti njej, tako da se slednja pomika nazaj, da so on in 
plesalci lahko konstantno v kadru. Ves čas pleše v ospredju; sneman je v kotu v višini oči; otroci 
so v ozadju. Medtem ko za njimi prevladuje kaos, ko temnopolti ljudje zbegano tečejo sem in tja, 
Gambino brezskrbno pleše z otroci. S tem potrdi mojo interpretacijo, kako smo s strani zabavne 
industrije zaslepljeni in osredotočeni le na družbi nekoristne stvari in zato ne vidimo, kaj se dogaja 
v ozadju. Posnetek v ta namen tudi ni izostren v globino, kar pomeni, da je ozadje zamegljeno in 
da moramo pozorno opazovati, če želimo razbrati, kaj se prav zares tam dogaja. Na sliki 4.3 lahko 
vidimo, da z otroci pleše znan južnoafriški ples Gwara Gwara (noge pokrčene v kolenih, po ritmu 
dvigujejo desno nogo, gibanje v zgornjem delu trupa je krožno, pri tem pa si pomagajo z rokami), 
ki ga je na Grammyjih leta 2018 prvič izvajala pevka Rihanna. V intervjuju je Sherrie Silver – 
afriška koreografinja, ki je bila zadolžena za celotno koreografijo – razložila, da so se s plesom 
želeli dotakniti afriških korenin in pokazati veselje v vsem tem političnem neredu, saj so si, konec 
koncev, že v dobi suženjstva Afričani življenje lajšali s plesom in glasbo. Pravi, da je v afriški 
kulturi ples vse ne glede na to, kaj se dogaja okoli njih – četudi se znajdejo v središču vojne ali 
lakote, si delijo ples, s katerim odženejo žalost in trpljenje. Je del njihove kulture, ki v vsem tem 
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kaosu prinese kanček upanja (Skelton, 2018). Po minuti in 40 sekund videa kamera naredi zasuk 
v desno stran, s čimer je nakazano, da se je scena premaknila v drug prostor, ki skozi petje 
temnopoltega gospel zbora, ki zraven veselo ploska in pleše, spominja na cerkev. Tudi melodija 
ponovno postane vesela, bolj optimistična in svetlejša. Gambino pripleše v prostor, vendar takoj, 
ko je zborovskega petja konec, melodija in ritem ponovno postaneta bolj agresivna. Ta premik se 
vidi tudi v njegovem razpoloženju na sliki 4.4, ko širok nasmešek na obrazu zamenja z resnim, 
zamišljenim izrazom. Tako lahko zaslutimo, da se bo zgodilo nekaj slabega.  
 
Slika 4.4: Gambinov resen izraz na obrazu 
 
Vir: Youtube (2018). 
 
Kot v prejšnjem delu refrena, Gambino tudi tukaj pobija, tokrat zbor desetih ljudi. Na tak način 
skuša strezniti občinstvo v smislu, to je Amerika, prebudite se, take grozne stvari se tu dogajajo, 
nedolžni ljudje umirajo. Prizor bi lahko spominjal na »pokol« v eni izmed najstarejših temnopoltih 
cerkva v Ameriki, v Charlestonu, Južni Karolini leta 2017, kjer je bilo med študijem Biblije ubitih 
9 Afroameričanov. Poboj je bil izveden s strani 21-letnega belca Dylanna Roofa, ki se je pred 
streljanjem udeležil pouka (»Charleston church shooting«, b. d.). Prikaz te scene je ponovna kritika 
ohlapne zakonodaje lastništva orožja in seveda rasizma, zaradi katerega še danes v ZDA umre 
mnogo nedolžnih Afroameričanov. Ponovno se v sceni prikaže deček, ki pred Gambina pomoli 
rdečo tkanino, kamor po poboju odloži puško, trupla pobitega zbora pa pustijo ležati na tleh. V 
nadaljevanju lahko vidimo policijski avtomobil, kar se seveda povezuje s kritiko nasilja, orožja in 
pobojev. Z zasukom kamere se scena ponovno premakne v skladišče, kjer lahko vidimo še večji 
kaos kot na začetku. Gambino je sprva sneman v hrbet; kamera mu sledi; nato zaokroži in se nam 
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pokaže obraz. Tako nam pove, da še ni končal svoje zgodbe ter naredi uvod v kitico 2, kjer lahko 
vidimo njegov obraz. V vsem tem kaosu se mu pridružijo otroci, vsi nasmejani, kar ponovno kaže 
na dejstvo, da je v Ameriki vse negativno hitro pozabljeno. Fokus kamere je v ospredju, ozadje pa 
je zamegljeno. Ob natančnem spremljanju dogajanja v ozadju opazimo, da si je ena oseba na 2 
minutah in 14 sekundah spota vzela življenje tako, da se je vrgla iz balkona na avtomobil – s tem 
je ponazorjena visoka stopnja samomorilnosti v Ameriki, predvsem zaradi nepravičnosti sistema 
in diskriminacije. Ostali ljudje najprej samo tekajo sem in tja; nato izbruhne nemir in prično skakati 
po policijskih avtomobilih kot nasilneži; ozračje je zakajeno.  
 
Slika 4.5: Gambino pozira kot dekle 
 
Vir: Youtube (2018). 
 
Gambino z otroci v ospredju sicer brezskrbno pleše in se smeji, vendar osredotočenost na ozadje 
pove drugo zgodbo. To bi lahko bil tudi širši prikaz rasizma oziroma ujetosti v sistem, kjer se je o 
notranjih bitkah težko pogovarjati in je ta občutek ujetosti pogost, zlasti pri temnopoltih ljudeh. 
Ples in zabava nas prisilno odvrneta od tega, kar se dogaja v resničnem življenju. Kasneje Gambino 
z otroci pleše tudi ostale popularne različice plesov, ki so čez noč postali hit, npr. Shoot, Nae nae, 
twerk, ples Roya Purdyja itd. Veliko ljudi se je snemalo med plesanjem le-teh in posnetke naložilo 
na YouTube. Vendar pa Gambino temu podaja kritiko v smislu, da se omenjene plese takoj poveže 
z Afroameričani, ki so poleg tega, da radi plešejo, tudi radi lepo, stilsko oblečeni, nosijo drage 
znamke (izpostavi Gucci) in zlat nakit. Ironično sam sebi reče, da je lep in naredi tipično pozo 
dekleta, ki se lepo uredi in nato zapozira – nasloni se na eno nogo, eno roko postavi na bok, drugo 
pa drži pokrčeno v komolcu z dlanjo obrnjeno navzven, kot to lahko vidimo na sliki 4.5. Tenzija, 
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ki jo ustvarja s plesom in stopnjujočim kaosom v ozadju, nakazuje na tenzijo med obstojem 
temnopolte kulture v ameriški, kjer se temnopolte subjekte nekako fetišizira in boji – po eni strani 
se njihovo kulturo spoštuje (glasba, ples), medtem ko njeni subjekti postanejo tarča nasilja in 
nezaupanja. Na tej točki lahko omenim primer plesa twerk, ki sicer izvira iz afriške kulture, in 
plesa mapouka, ki se je z uvozom afriških sužnjev razširil po ameriški kulturi. Gauntova (2015, 
str. 245–246) dodaja, da je njegove elemente okoli leta 1990 posvojil bounce, ki pomeni gibanje 
zadnjice v ritmu glasbe – popularen je bil v hip-hop kulturi. Pomembno je to, da so ga izvajali tako 
fantje kot dekleta, saj je pomenil način povezave in druženja med ljudmi. Prav tako v takratnih, 
najstarejših glasbenih videoposnetkih ni bilo približevanja zadnje plati, ki ga danes pretirano 
poudarjajo. Ta ples je bil spoštovan in cenjen, dokler ni prišel v roke medijem in množičnemu 
oponašanju ljudi, ki so pomen le-tega obrnili sebi v prid – ga izpostavili v luči zapeljivosti. Danes 
sliši na ime twerk, ki ga množično izvajajo ženske, predvsem Afroameričanke oziroma ženske 
temne polti. Že prej omenjeni Turner (2011, str. 186) poudarja, da so Afroameričanke tako postale 
objekt seksualizacije in poželjivosti. Taki stigmatizirani in stereotipizirani pogledi na glasbo in 
ples temnopoltih zasenčijo lokalne pomene iz prve roke. Zato danes prihaja do generalizacij v 
smislu, da so vsa temnopolta dekleta, ki twerkajo »ghetto«, vlačuge in podobno. Gauntova (2015, 
str. 247) trdi, da lahko govorimo o kolapsu konteksta, ki je posledica tekmovalnih diskurzov in 
zgodovine, zaznamovane z različnimi statusi manjšinskih skupin (temnopoltih, žensk, otrok) v 
ohlapni in virtualni skupnosti vsakdanjih gledalcev vsebin velikih medijskih podjetij. S prikazom 
vseh teh popularnih plesov Gambino želi opozoriti tudi na to, kako so korenine neke kulture, v tem 
primeru afriške, z lahkoto zabrisane in napolnjene z dominantnimi pomeni prevladujoče večine 
oziroma elit, ki že od začetka s pomočjo institucij in medijev med publiko širijo javne diskurze, ki 
omejujejo možnosti manjšinskih skupin. Tudi van Dijk (1993) je že pisal o tej problematiki in trdil, 
da se na tak način korenine rasizma le utrjujejo, in sicer na subtilni ravni, katere učinki so še 
zahrbtnejši in trdovratnejši. Gambino skuša opozoriti in podati kritiko tudi vsem temnopoltim 
ustvarjalcem glasbe in videoposnetkov, saj ogledi vsebin na YouTubu niso namenjeni le zabavi, 
temveč tudi ustvarjanju in potrjevanju diskurza rasne in spolne ideologije ter diskurza hip-hop 
glasbe in videoposnetkov, za katere velja, da so z vzponom trapa čedalje bolj seksualizirani in brez 
uporabne oziroma poučne vsebine (prikazi orožja, denarja, zlatega nakita, pomanjkljivo oblečenih 
deklet, ki zapeljivo plešejo in twerkajo). Je kritika za celotno glasbeno industrijo in glasbenike, ki 
morajo po njegovem dvakrat premisliti, preden glasbene izdelke delijo z javnostjo. Kamera se nato 
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malce počasneje kot običajno, zasuka proti drugemu nadstropju skladišča, kjer lahko vidimo štiri 
temnopolte otroke, ki s telefoni snemajo celotno dogajanje (glej sliko 4.6). Nemir se stopnjuje, saj 
je v desnem kotu mogoče zaznati močnejše barve oranžnega plamena, ki se nam počasi približuje, 
otroci pa imajo usta pokrita z maskami, kar jim olajša dihanje v zadimljenem prostoru. Glede na 
to, da so vsi ljudje v videu temne polti in da nemir narašča, jih Gambino tako označi za divjake in 
nasilneže, ki sta dve izmed pogostih predpostavk, do katerih je kritičen.  
 
Slika 4.6: Otroci s telefoni snemajo dogajanje 
 
Vir: Youtube (2018). 
 
Kot že omenjeno v analizi besedila, je s tem prizorom skušal pokazati, kako ljudje ob določenih 
krivicah ali nesrečah nemudoma vse dokumentirajo in posnamejo s telefoni, kar je lahko orodje za 
prikaz nasilja in policijske brutalnosti – če dokaz seveda uporabijo na pravi način. Velikokrat smo 
namreč priča posnetkom, ki končajo na spletu in ne dosežejo nobenih sprememb; prav tako se na 
le-teh pogosto kaže ignoranca mladih, ko v določenih situacijah ne naredijo nič, temveč le 
opazujejo dogajanje od daleč. Sicer večji mediji redkokdaj objavljajo nasilne in zaskrbljujoče 
vsebine, vendar temnopolti otroci v videu vseeno nadaljujejo z dokumentiranjem situacije, saj s 
tem skušajo osvetliti problematiko, s katero se srečujejo vsakodnevno. Prav zato, ker zgodbe 
temnopoltih, ko gre za zadoščanje pravice, redko pridejo v ospredje, so tudi otroci, ki v rokah 
držijo orodje resnice, v kadru le 3 sekunde – kamera jih le »ošvrkne«. Snemani so v spodnjem 
snemalnem kotu, s čimer se jim tudi po besedah Giannettija (2008, str. 17) poveča psihološki 
pomen, torej poudari pomembnost njihove vloge, ki jo lahko imajo v doseganju pravice s 
snemanjem nasilja. Gledalec se počuti podrejenega in nemočnega, saj so otroci višje nad njim in 
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imajo s tem, ko držijo telefon in snemajo dogajanje, vajeti v svojih rokah. Kamera se ponovno 
zasuka, potuje po prostoru in pokaže nemir z begajočo množico ljudi; obenem pa v ozadju opazimo 
moškega, ki jaha belega konja. Bel konj je v biblijskem pomenu simbol za apokalipso oziroma 
konec sveta, ki se dogaja tu, pred našimi očmi, kar pomeni, da iz skladišča za ujete Afroameričane 
ni izhoda. Kamera se ponovno približa Gambinu, ki pleše z otroci in ko zaključi s kitico 2, nastopi 
tišina, dolga 17 sekund.  
 
Slika 4.7: Navidezna pištola 
 
Vir: Youtube (2018). 
 
Zaradi prej prikazanega belega konja in dolge pavze vzbudi občutek nervoze in nelagodja v smislu 
pričakovanja slabega. Otroci se nemudoma razbežijo in to je edina scena, ko s tekom pokažejo 
strah in zavedanje nevarnosti, ki bi lahko sledila. V kadru ostane le Gambino sam, s predse 
stegnjenimi rokami in s stegnjenim kazalcem, ki spominja na pištolo – kar je razvidno na sliki 4.7. 
To je tretji prizor, ko se ustavi oziroma ne pleše – v prejšnjih dveh je v tem stanju vedno ubijal. 
Zato podobno negativno delovanje gledalci tudi tokrat pričakujemo – kot so ga tudi bežeči otroci. 
Vendar se ne zgodi nič takega – nekaj sekund nepremično stoji; nato z rokami seže v žep, si prižge 
»joint« in se mirno sprehodi naprej. »Joint« ponazarja, da so temnopolti ljudje večkrat tarče 
obtožb, ko je govora o drogah. Tišina pa v gledalcih spodbudi, da se zamislijo o vsem, čemur so 
bili priča v videu, saj se take stvari v Ameriki dejansko dogajajo vsak dan. Gambinov obraz na 
sliki 4.7 izkazuje občutke utrujenosti, ko je v vsem tem kaosu moral zapreti oči in zadihati, da je 
pridobil moč za nadaljevanje. Izraz izčrpanosti je kritika kulturi, v kateri sta nasilje in rasizem 
postala normalizirana sestavina njene medijske konzumpcije in v kateri kulturna industrija 
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proizvaja medije, ki so čedalje bolj pasivni in obremenjujoči za Afroameričane, zato je utrujenost 
najverjetneje najpogostejši in najpristnejši človeški odziv. Kot znak, da se je vse dobro končalo, 
da Gambino ne bo nikogar več ubil, zaslišimo veselo glasbo gospel zbora, ki začne s petjem 
zborovskega prehoda. Gambinu kamera sledi v prostor v skladišču, kjer so na kupu rabljeni 
avtomobili. Povzpne se na sredinskega in ko na njem začne plesati, »joint« zavrže, kar nakazuje, 
da je ples ponovno njegov obrambni mehanizem, s pomočjo katerega se spopada z negativnimi 
obtožbami. Je del njegove kulture, ki v vsem tem kaosu prinese kanček upanja.  
 
Slika 4.8: Gambinov ples na avtomobilu 
 
Vir: Youtube (2018). 
 
Kamera na začetku snema samo njega; nato se počasi oddaljuje, da prikaže celotno sceno – 
oziroma, kot je razvidno na sliki 4.8, poda globinsko ostrino. Tako lahko na levi strani ob svetlo 
zelenem avtu opazimo kitarista, ki je bil na začetku ustreljen. Njegova prisotnost upodablja, da so 
temnopolti, četudi že mrtvi, izkoriščani za zabavo. Na desni strani je pevka SZA; Gambino je na 
sredini in nemoteno pleše. Vsi trije liki v kadru so temnopolti glasbeniki – sestavljajo zabavno 
industrijo in tako rekoč veljajo kot distrakcija od vsakodnevnih pritiskov. Lik na levi je v ta namen 
celo vstal od mrtvih – to kaže na požrtvovalnost in večno bitko Afroameričanov v Ameriki za 
boljši jutri. Če bi jih med seboj povezali, bi videli, da so sklenjeni v trikotnik, ki simbolizira moč. 
Temnopolti že od samega začetka držijo skupaj in se s plesom in glasbo povezujejo – skupaj so 
eno; skupaj si vlivajo moč za preživetje. 
Če usmerimo pozornost na besedilo, le-to govori o starinskem prepričanju, da je pravi moški tisti, 
ki domov prinese denar. S plesom med starimi, rabljenimi avtomobili, ki delujejo kot modeli iz 
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80. in 90. let prejšnjega stoletja, se Gambino ironično odzove na besedilo oziroma skuša prikazati, 
da ni vse v denarju, in kritizira komercializacijo rapa oziroma trapa, ki prikazuje, kot da je blišč 
eden izmed glavnih dejavnikov, ki naredijo pravega moškega – v njihovih videih nastopajo le 
najnovejši in najdražji modeli Porschejev/Lamborghinijev/Ferrarijev itd. Če svojega dela z 
zasluženim denarjem ne usmeriš v napredek oziroma v dobro družbi, z utrjevanjem predsodkov in 
dominantnih diskurzov sebi in svoji kulturi dolgoročno povzročaš več škode kot koristi. Obenem 
stari avtomobili prikazujejo nazadovanje, saj so se – ne glede na to, da živimo v 21. stoletju – 
številni rasistični pogledi iz preteklosti ohranili ali le prenesli v subtilne. Ameriška družba tako še 
zdaleč ni liberalna in napredna, kot se zdi na prvi pogled. Sledi še zadnja scena, ko nas kamera z 
oddaljevanjem popelje v veliko temnejši del skladišča. Skupaj z zatemnitvijo in jenjajočo melodijo 
nakazuje bližajoč se in neobetaven konec.  
 
Slika 4.9: Beg pred policijo 
 
 
Vir: Youtube (2018). 
 
Temni odtenki simbolizirajo negativne in involutivne sile, nasilje in upor ter posledično lahko 
vzbudijo močne občutke glede videnega. Množica ljudi z njim na čelu beži pred policijo in 
ponovnim nasiljem. Gambino teče, kot da gre za življenje in smrt; prav tako je z njegove obrazne 
mimike, postavljene na veliko platno in prikazane na sliki 4.9, mogoče razbrati grozo, ko s široko 
odprtimi očmi in stisnjenimi zobmi ponovno skuša prebuditi občinstvo, naj enkrat za vselej uvidi 
resničnost in grozo ameriške družbe. Na tak način so gledalci postavljeni v njegov osebni/intimni 
prostor, kjer se negativna čustva prenesejo nanje in jim omogočajo, da čutijo z njim. Gre za zelo 
močan prikaz človekovega trpljenja in je poleg obeh scen, kjer pobija, ena najmočnejših. S 
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celotnim telesom nakaže, da teče do svojih skrajnih fizičnih meja, vendar konec ni klišejski – v 
smislu, da bi zagledal luč na koncu tunela in ušel oblasti. Ravno obratno – teče v gosto temo, iz 
katere ni izhoda. Skupaj z zaključkom besedila želi podati pomembno sporočilo, in sicer da ne 
glede na to, kako uspešen ali bogat je lahko Afroameričan v Ameriki, četudi slaven, bo še vedno 
viden le kot en temnopolti prebivalec več. Kot črtna koda v sistemu, ki ga dehumanizira in 
diskriminira, kar pa v tem kadru leti predvsem na policijsko brutalnost, ki je rezultat še vedno 
prisotne institucionalne rasne pristranskosti.  
Skozi tekstualno in vizualno analizo videospota lahko vidimo, da glasbeni videospot This is 
America izpolnjuje delovanje posebne strukturne logike pop pesmi ter konvencionalna in urejena 
žanrska pravila že preko načina nagovora, ko Gambino skozi besedilo in video neposredno 
nagovarja občinstvo. Tu je poudarek predvsem na vizualnem delu, ko se nam s konstantnim 
pogledom v kamero želi približati in deliti svoj osebni svet in mišljenje; prav tako z občasno 
groteskno mimiko želi opozoriti, naj že enkrat ugledamo resnico sveta, resnico, ki se dogaja v 
Ameriki. Na tak način ves čas komunicira z občinstvom. Prav tako lahko potrdim Goodwillovo 
(1992, str. 391) ugotovitev, da so razrešitve konfliktov v videospotih vidne linearno, in sicer preko 
stabilnosti, ki se v pesmi This is America kaže skozi repeticije. Te so nakazane z zaporedjem 
sestave besedila v smislu »bridga«, zborovskega prehoda in refrena ter kitice. Z različnimi deli 
besedila se ponavlja tudi melodija – zborovski prehod ima svetlejšo in bolj veselo noto, medtem 
ko sta v refrenu ritem in melodija bolj agresivna in temačna. V pesmi je tako diskurzivni čas daljši 
od zgodbenega, ker se večkrat ponavlja isti trenutek in zato ne moremo govoriti o klasičnem 
narativnem poteku. Stabilnost lahko pesmi pripišemo tudi preko strukturne razrešitve, kjer se 
konča s »fade-outom« oziroma pojenja, saj s funkcijo sicer popolnoma drugačne melodije doseže 
učinek, da pesem lepo zaključi in zaveže s tem, ko počasi, z utišanjem ponikne v ozadje. Ena izmed 
potrditev je tudi ta, da vizualne podobe sledijo glasbeni logiki. Videospot je ilustrativen, ker 
pokaže to, o čemer Gambino govori, vendar v smislu razpoloženja, ki je ilustrirano s plesom – s 
tem se tudi izogne nevarnosti, da razne metafore v besedilu ne bi bile prikazane preveč dobesedno. 
Bi pa poudarila, da nam s plesom, mimiko in ostalimi omenjenimi elementi predstavi tudi nove 
pomene pesmi, ki sicer niso v nasprotju z besedilom, temveč mu le dodajo nove pomenske plasti, 
zato je videospot bolj kot ilustrativen, okrepitveni – vizualni del je močnejši od besedila, je pa 
besedilo osnova, ki je prav tako ključnega pomena za njegovo razumevanje. Goodwill (Adorno v 
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Goodwill, prav tam, str. 390)3 izpostavi Adornovo trditev, in sicer da je popularna glasba zelo 
standardizirana tudi zaradi promocijske strategije glasbene industrije, saj so singli glavna vaba za 
ulov poslušalca. Tako imajo pesmi določene skupne značilnosti, in sicer da je refren pesmi 
običajno tudi del naslova le-te, kar v Gambinovem primeru definitivno drži. Naslov This is 
America je tudi glavna sestavina refrena. Nadaljuje, da je refren tako najbolj zapomnljiv del pesmi, 
ki pa ga vedno napeljuje kitica; refren se običajno pojavi v prvih 25 sekundah pesmi in se ponovi 
tudi na koncu. A to ne velja v celoti za obravnavano pesem, ki je potemtakem ne moremo 
popolnoma uvrstiti v Adornov okvir, ker refren najprej napove »bridge« in nato zborovski prehod 
in ne kitici. Poleg tega se refren pojavi šele po 53 sekundah pesmi, kar je dvakrat kasneje, kot je 
predvideno. Zato na tej točki poudarjam, da lahko zaradi posplošitve omenjene naracijske strukture 
popularne pesmi pride do napak v kulturnih študijah, saj na podlagi nekega idealnega modela sledi 
analiza celotne pesmi. Adornove ideje so tako precej enodimenzionalne. Toda – kakor poudarja 
že Goodwill (prav tam, str. 391) – so se v novejših pop pesmih razvile tudi variacije klasične Tin 
Pan Alley formule, ki segajo od manjše zamenjave začetka z refrenom do popolne opustitve kitic 
in refrenov. Tako v glasbi prihaja do inovacij in novih možnostih ustvarjanja in ne moremo 
popolnoma trditi, da je struktura pop pesmi v veliki meri predvidljiva. Je pa res, da kljub temu 
večina uspešnih pop pesmi še vedno ustvarja po klasični formuli. 
  
 
3 Adorno, T. (1941). On popular music (with the assistance of George Simpson). Studies in Philosophy and Social 







S pomočjo krovne, semiološke analize ter z dopolnitvijo narativne analize sem analizirala 
tekstualne in vizualne elemente videospota This is America, ki jih na podlagi mojih ugotovitev 
Gambino uporablja zato, da ponudi družbeno kritiko, povezano s trenutnim položajem 
Afroameričanov v Ameriki ter nasiljem in problematiko orožja. Pripoveduje o tem, kdo in kaj je 
zaščiteno, kdo se lahko odloči, kaj videti in česa ne. Medtem ko publika lahko izbere, na katere 
vidike videa se bo osredotočila, pa tisti v ozadju nimajo izbire. Video je tako na nek način ogledalo 
izkušnje temnopoltih v Ameriki in njihove vsakodnevne bitke z rasizmom in novim rasizmom, 
strukturiranim kot vsakdanja govorica, ki v mediatizirani družbi uokvirja celoto družbenega 
početja in ne eksistira zgolj kot prepričanje, izhajajoče iz ideologije v smislu sprevrnjene zavesti. 
Z intenzivnimi vizualnimi prikazi zaobjame aktualne dogodke in ameriške kulturne simbole ter 
vrednote, kjer je Amerika prikazana v slabi luči; prav tako so prikazane stvari in dogodki, zaradi 
katerih se Afroameričani počutijo nelagodno, ranljivo, prestrašeno in odrinjeno iz družbe. Bela 
kultura je napačno komodificirala, fetišizirala in prisvojila elemente temnopolte kulture, ki jih 
pripadniki prve želijo oponašati ali kar prevzeti, medtem ko je razvrednotila in dehumanizirala 
tiste dele kulture temnopoltih, ki naj bi bili njej neprimerni ali celo ogrožajoči. Ob vsem celo 
ignorira travmo in bolečino, ki jo ob tem posledično občutijo temnopolti prebivalci. Prav tako je 
video tudi odsev tega, kako mediji s pomočjo predpostavk in dominantnih diskurzov o 
Afroameričanih (češ, da so zabavljači, nasilneži, narkomani itd.) z vsakodnevnim poudarjanjem 
le-te poskušajo zadržati in tako vplivajo na reprezentacijo ter izkušnjo temnopoltih v Ameriki. 
Gambinovo kritiziranje popularne medijske industrije, ki z zabavnimi vsebinami dnevno slepi 
občinstvo in njihove poglede odvrača od družbeno pomembnih stvari, sovpada z Adornovo in 
Horkheimerjevo kritiko (Adorno in Horkheimer v Rich, 2015, str. 14–15)4, ki pravi, da so žrtve 
kulturne industrije ravno individuumi sami. So predmet množične prevare, ki jih kulturna 
industrija sicer cinično obravnava kot »posameznike« – kot subjekte, ki imajo različne ter izvirne 
misli in občutenja – vendar pa v svojem delovanju le-te zreducira na potrošnike in s tem ustvari 
kulturo, ki jih oropa individualnosti ter (nezavedno) prisili, da sprejmejo, kar jim je ponujeno. 
 
4 Horkheimer, M. in Adorno, T. (1994). Dialectic of enlightenment. New York: Continuum. 
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Pravzaprav je kulturna industrija zahrbtna in nikoli ne ustavi svojega vpliva. Lažna je domneva, 
da smo, ko izstopimo iz kina ali izklopimo Facebook, ponovno posamezniki, individuumi. Našo 
zavest v resnici oblikujeta kulturna industrija in vrednote, ki jih spodbuja. Tako koristi tistim, ki 
imajo koristi od statusa quo. Namen kulturne industrije je ravno to – reproducirati in narediti, da 
se status quo zdi potrošniku popolnoma naraven. To ji uspe s ponujanjem izdelkov, ki potrošnikom 
omogočajo svobodo od »preveč« razmišljanja oziroma svobodo od premišljevanja sploh. Prisili 
jih, da nadaljujejo z uživanjem in prenehajo razmišljati. Tako pod vplivom kulturne industrije 
prihaja do naturalizacije rasizma, ko sta s pomočjo ritualnega komuniciranja ohranjena dominantni 
družbeni red in kultura v času. Po besedah Rothenbuhlerja (2016, str. 186–188) je sodobni svet 
poln ritualov, saj sta sodobna medijska kultura in potrošna postindustrijska družba visoko 
ritualizirani in ritual tako predstavlja njun sestavni del. Gre za reprezentacijo skupnega prepričanja, 
ki usmerja družbeno delovanje. Medijsko komuniciranje in komuniciranje na sploh velja za 
družbeno lepilo, ki se podreja tradicionalnim družbenim okvirjem. Avtor poudarja, da je ritual 
lahko nevaren, ko gre v skrajnosti ali ko so na udaru določene marginalne skupine. Tako so žrtve 
ritualnega komuniciranja tudi temnopolti, katerih stereotipi in diskurzi so postali normalizirani. 
Gambino nas s plesom, groteskno mimiko, melodičnimi nasprotji ter s kontroverznimi prikazi 
ubojev želi prebuditi, naj končno uvidimo realnost Amerike. Kakorkoli, pomembna je tudi kritika 
ostalim ustvarjalcem vsebin – Gambino na tej točki cilja predvsem na temnopolte rap in trap 
glasbenike, katerih vsebina videospotov velikokrat nima globine in jasne tematike, zaradi česar se 
nenehno igrajo z navideznimi lastnostmi spolnih in rasnih vlog. Tudi Aufderheidova (1986, str. 
69) poudarja, da moške figure pogosto prikazujejo pripadnike tolp, nasilneže in gangsterje, 
medtem ko so ženske običajno seksualizirane, plesalke v nočnih klubih, boginje, zapeljivke in 
služkinje. Velik del takih predstav je seveda namenjenih komercializaciji in zadovoljitvi 
potrošniške kulture ter dobičku, vendar se ravno na tak način tvorijo komodificirane oblike 
kulturne stereotipizacije. Turner (2011, str. 186) je pri svoji analizi videospotov prav tako 
izpostavil problematiko temnopoltih ustvarjalcev, saj je opazil, da so njihovi vizualni produkti že 
na začetku bolj seksualizirani za razliko od ustvarjalcev bele rase in tako služijo krepitvi 
predpostavk svoje lastne kulture. Na tak način rasistične in seksistične ideologije nadzirajo družbo 
do te mere, da postanejo hegemonične in jih tako doživljamo kot naravne in normalne. 
Afroameričani so torej ujeti v začaran krog, iz katerega ni izhoda tudi glede na konec videospota. 
Vseeno pa številni glasbeniki z izvajanjem rapa še naprej ozaveščajo ljudi o njihovem položaju in 
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opozarjajo na sistemsko neenakost. Delujejo kot aktivisti – s tem namenom je tudi Gambino izdal 
pesem z naslovom This is America, kjer – predvsem z vizualnim delom videospota – kritizira 
kulturno industrijo ter z njo prepletene dominantne diskurze in načine kodifikacije le-teh. Pokaže 
na njihovo logiko in mehanizme, jih transformira in nastopi kot neke vrste virus, kot motnja v 
sistemu, ki vzpostavlja kritično zavest javnosti. Tako je tudi platforma YouTube potencialni 
alternativni prostor za upiranje dominantnim diskurzom in ideologijam, kjer družbena pravičnost 
pomeni izziv medijem kot virom rasizma in povzročiteljem le-tega.  
Video je pustil velik pečat in odprl mnogo debat. Prav tako je navdihnil številne druge narode, kjer 
so kot replika pesmi nastale This in Nigeria, This is Barbados, This is Iraq itd. Tako sem dobila 
potrditev, da je omenjena problematika aktualna ne le za Ameriko, temveč za svet v vsej njegovi 
širini. Namreč, če je Gambinu uspelo množico ljudi spodbuditi k razmišljanju o stanju znotraj 
njihovih lastnih držav in ne le znotraj Amerike, je s tem naredil zelo veliko. Tudi današnje razmere 
in svetovni protesti proti rasizmu ter policijski brutalnosti (#JusticeForGeorgeFloyd, 
#BlackLivesMatter) kažejo na to, da je problem rasizma vsakodnevno prisoten in zaradi medijev 
tudi čedalje bolj viden ter tako še kako relevanten za vse nas. 
Na tej točki naj še enkrat poudarim, da je moja diplomska naloga intepretativna in je zaradi 
polisemije pomenov tako le košček mozaika pri razumevanju tekstualnih in vizualnih kodov 
videospota. Vsak si lahko pomene razlaga drugače, saj je tako, kot poudarja Hall (1980, str. 405), 
vse odvisno od prednostnega branja oziroma kulture, v kateri živimo, zato se zavedam, da pri moji 
analizi ne gre za absolutno resnico. Prav tako izhajam zgolj iz enega primera, zato svojih 
ugotovitev ne posplošujem. Če pa je moja interpretacija nudila malo jasnejšo razlago videospota 
ali pa morda porodila pobudo za razmišljanje o omenjeni problematiki, sem dosegla svoj cilj.  
Je Gambino s svojim videospotom dosegel želeno? Lahko pričakujemo, da bodo pogovorom o 
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13. De Saussure, F. (1997). Predavanja iz splošnega jezikoslovja. Ljubljana: ISH Fakulteta za 
podiplomski humanistični študij.  
48 
 
14. Donald Glover. (b. d.). Dostopno prek https://en.wikipedia.org/wiki/Donald_Glover  
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